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3 FUNDAMENTACION FILOSOFICA DE 
LO GENERATIVO EN EL ARTE 


POR 
, JOSÉ MARÍA SÁNCHEZ DE MUNIAIN. 


] RESUMEN 


Este estudio monográfico investiga el arte como autoexpresión del artista, 
independientemente del tema o asunto ocasionalmente expresados en cada obra 
concreta de arte. Cada poeta de la palabra, de las artes figurativas, de la mú- 
- Sica y aun del pensamiento, imprime una huella personal en su obra. Por ello, 
el poeta es “co-exemplar” o modelo de toda obra suya. Más aún, es el có-exemplar 
- más original de la obra de arte, si ésta tiene valores propiamente poéticos, in- 
dependientemente de la “mímesis” y la “téchne”. En último término, el arte no 
es sólo una “recta ratio factibilium”, sino cierta suerte de “generatio”; aunque 
- generación “in obliquo”, a través de un asunto y de una forma expresiva. 

A Este contenido generativo de toda obra poética demuestra el componente 
subjetivo, o propiamente conceptual, que poseen nuestras ideas, como verdaderas 
_ “proles mentis”, independientemente del componente representativo o cognosci- 
- tivo que estudia la gnoseología. El componente subjetivo es diferente en cada 
hombre, mientras que el objetivo puede ser común a muchos otros. Innumera- 
bles hombres pueden tener las mismas ideas; pero no hay dos hombres que tengan 
log mismos conceptos. Por ello no hay dos poetas iguales si son auténticos poetas. 

Por su valores generativos, la expresión poética es una objetivación transi- 
tiva de los sentimientos superiores del hombre, e incluso un vestigio humano de 
la paternidad de la mente del Padre en la vida divina. 

Esta umbrátil paternidad intelectual del hombre respecto de lo que oblicua- 
mente expresa de sí en las formas poéticas, permite la superación metafísica 
- del idealismo, demostrando que si bien la idea tiene prioridad causal sobre la 
- forma, la mente tiene prioridad causal sobre la idea. 

4 Como corolarios, aplícanse estas nociones al diagnóstico del moderno arte 
antifigurativo, y a la distinta verdad de la ciencia y el arte, en relación con el 
componente objetivo y subjetivo, respectivamente, de nuestras ideas. 

En su conjunto, constituye este trabajo un capítulo de la Filosofía del Arte 
que está preparando su autor. 


e 


A A 


» I. PLANTEAMIENTO GENERAL A LA LUZ DE UNA 
FILOSOFÍA ACTUAL DEL ARTE. 


La aporía arte-generación. 


| A mi modo de ver, la clave de la Filosofía del Arte está hoy en la 
investigación de las relaciones que ten entre los conceptos de ge- 


eración y arte. mn 145 20 
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Aunque arte y generación son dos operaciones esencialmente di- 
ferentes en la relación del agente causal con el efecto producido, re- 
fiérense a procesos que no son incompatibles, ni siquiera incongruen- 
tes, si los referimos a nuestra vida mental. Más aún, si las bellas 
artes son tales, es decir, algo esencialmente distinto de las lógicas y 
las útiles, es en gran parte porque son, en cuanto a la forma ejemplar 
más íntima y causativa (el artista como molde y contenido último ex- 
plicitado en la obra de arte), y en cuanto al proceso poético expreswo, 
una suerte de generación. $ ES 

Tal aporía plantea toda la problemática metafísica y psicológica 
del arte. Distingamos, pues, las nociones usuales de generación y de 
arte, para llegar a su posterior conexión estética, 

La generación biológica de la especie humana no es arte, porque 
ni el padre ni la madre tienen en la mente como idea ejemplar la forma 
del hijo que han de producir, ni dirigen el proceso generativo. Aun 
en el orden corporal, sólo son “autores físicos” de su hijo, no “autores 


intelectuales” o artísticos. No les pertenece, pues, el hijo como la no- * 


vela a su “autor”. A O 

Por otra parte, si la generación es origo viventis a principio vi- 
vente coniuncto, el arte no es generación. La obra de arte carece fí- 
sicamente de vida propia, y no hereda en su naturaleza la especie de 
su autor, sino que eidéticamente la refleja. El artista no es “padre” 
de su obra, porque ésta es sólo figura o imagen sensible de los ejem- 
plares mentales de su autor; y esos ejemplares, además, suelen ser re- 
presentación intelectual de algo ajeno a la naturaleza del que los posee. 

La agricultura y la eugenesia humana son artes que encauzan la 
fecundidad natural, pero desde fuera, y sin alcanzar la perfección ex- 
presiva del arte ni la perfección eficiente de la paternidad. 

Sin embargo, notable paradoja, difícilmente poseerá valores poé- 
ticos un arte si no es de alguna manera generativa respecto del mo- 
delo expresado y el proceso artístico expresivo. Por lo pronto, todo 
el arte moderno pugna por ser una especie de generación intelectual, 
tanto en lo que atañe al proceso expresivo artístico, como en la de- 
pendencia generacional en que la forma concebida por el artista está 
respecto de la mente misma concipiente, fuera y por encima de toda 
ocasional imitación externa. Y en rigor todo verdadero arte, no sólo 
el moderno, pues la definición del arte como recta ratio factibilium 


vale sólo para la técnica, que es sólo el soporte material de las bellas. 


artes, como luego veremos. 


- 
¿Qué debemos entender, pues, estéticamente por generación ? 
Casi lo mismo que autoexpresión, si aquilatamos con cierto, rigor 


esta idea. El concepto estético de expresión añade al concepto físico 


de generación la noción de intencionalidad, o cuando menos de cierta 


conciencia, que no siempre es perfecta. La expresión artística plena, — 


considerada como algo esencialmente poético (es decir, ajeno a la imi- 
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tación exterior en el orden conceptivo y a las reglas de la técnica en el 
; facticio), es modalmente una generación anímica consciente o, 
] cuando menos, provocada. Toda concepción poética valiosa tiene más 
- 0 menos explícitamente valores autoexpresivos, y por tenerlos es mo- 
E dalmente una cuasi-generación. Recíprocamente, toda generación fí- 
: sica será arte en cuanto vaya revestida de intencionalidad teleológi- 
- ca; cuando sea eugenesia y educación, en el significado etimológico 
- de ambas palabras. 
3 Pensemos que nadie da lo que no tiene, y que el artista da mucho 
- de sí en la obra de arte, aunque imite una realidad exterior. Y no sólo 
se da a través de la expresión artística transitiva, o encarnada en 
formas sensibles, sino también en la fase más original de su concep- 
ción poética inmanente, que es expresable en formas artísticas total- 
mente diferentes, como son las espaciales, las musicales y las lingiís- 
ticas. Es decir, en las primeras concepciones inventivas, que tienen 
razón de verbo mental, más que de forma sensible. En lo que en la 
obra concreta de arte tiene poéticamente razón de contenido. 

Pero como la mente del poeta sólo se objetiva y explicita en la 
comunicación con un objeto, y separada de él es en sí misma inefable, 
ha de buscar para comunicarse un tema ocasional, donde la mente se 
autoexprese “in obliquo”. Quizá sea privilegio de la música, entre las 

- artes, y en parte menor de la poesía lírica, la directa explicitación del 
- alma en unas formas sensibles sin el apoyo de un tema o “asunto”. 
- La pintura abstracta ha sido en nuestro siglo un intento de las artes 
figurativas por hacerse música y poesía, como luego diré. 


La generación anímica en el arte, o expresión de lo que el artista 
es, independientemente de lo que en cada caso diga, tiene pues en el 
arte razón de modo. 

Suárez aplicó al arte humano, por una analogía a que aludiré va- 
rias veces más adelante, la doctrina teológica de la existencia que 
los ejemplares, o ideas de las cosas creadas, tienen en la mente de 
Dios, donde no son “concepto objetivo”, sino “concepto formal”. A 
mi juicio, y aunque otra cosa parezca, su pensamiento no está en con- 
tradicción con el aristotélico tradicional acerca del arte, sino que lo 
completa, 

Más aún, el arte moderno nos enseña, sin lugar a dudas, yendo 
mucho más allá que Suárez, que no sólo son exemplares de la forma 
artística las ideas ya concebidas por el artista, o término de su con- 
- cepción mental, sino que de manera más mediata, pero igualmente 
real, es co-ejemplar de la obra de arte y primera causa suya la mis- 
ma mente concipiente del artista, de acuerdo con el concepto de auto- 

expresión que acabo de explicar. 
Así, pues, los ejemplares primeros y originarios de la obra con- 
creta de arte físicamente realizada, es decir, los ejemplares de la for- 
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ma mentalmente imaginada y técnicamente realizable, son dos: mo 
objetivo, material, indirecto y a menudo ocasional, que es Eo a 
real o fingido que sirve de inspiración al artista y de tema a la obra; 
y otro subjetivo, formal y concipiente, que es el artista mismo, a 
se autoexpresa con ocasión del tema al concebir imaginativamente la 
forma misma de la obra de arte. 

El arte moderno ha despreciado a menudo el tema O asunto de la 
obra, quemándose las alas, como Icaro, en su ambición de alejamien- 
to de lo figurativo y de lo cognoscitivamente dado. (Quiere ser sólo 
poesía, y dentro de ésta, poesía pura, concibiendo tal “pureza como 
una especie de objetivación sensible de formas kantianas a priori 
del conocer y del sentir. La pintura, por ejemplo, aspira a ser como 
una música dodecafónica en proporciones espaciales e imágenes cro- 
máticas, sin la funcionalidad constructiva que rige a la “numerosi- 
dad” arquitectónica. 


Pero esto nos lleva, bien se ve, a los conceptos más difíciles y con- 
trovertidos de la actual filosofía del arte. Por el momento baste con- 
siderar que el concepto de imitación, en la fase poética pre-artística, 
y el concepto de técnica en la facticia, son insuficientes para descu- 
brirnos lo constitutivo de las bellas artes en cuanto tales. 

En efecto, una imitación perfecta de algo perfecto y aun de algo 
sublime, según el ideal preceptista del arte, puede darnos un cuadro 
cuyo interés sea menor que el de una fotografía en color. Y una téc- 
nica perfecta, referida a un fin intencionalmente querido, puede dar- 
nos un producto (puente, máquina, medicamento, e incluso silogismo) 
completamente inestético. : 

Las obras más puras de arte no reciben, pues, su valor último 
del fin a que funcionalmente sirven, ni de la intrínseca perfección de 
lo imitado, ni de la perfección misma del arte en cuanto hábito in- 
telectual facticio o técnico, ni siquiera de sus valores inventivos, sino, 
además, de su primera concepción generativa, y de su expresión artís- 

tica en una forma sensible. De ser huella fidelísima del espíritu hu- 
mano, el cual es a su vez, aun en el orden natural, no sólo vestigio, 
sino cierta imagen y semejanza de la vida de Dios. 

Nuestras preceptistas, que tanto y tan enfadosamente discutie- 
ron durante el Renacimiento y el neoclasicismo francés acerca de la 
“verisimilitud” (sobre todo en la preceptiva teatral de las tres uni- 


dades de tiempo, lugar y acción), no habían quizá reparado en las 


ironías que ya San Agustín dirigió en el ocaso de la cultura clásica 


a la “mímesis”: El animal irracional usa de imitación, luego el arte 
no es sólo imitación (1). : 


Sería engañoso entender estas ideas como una rectificación de los 
valores del arte clásico, ni de sus formulaciones teóricas, sino como 
(1) De Música, 1, 3; cfr. l, 4. ML 32, 1.086. 


esa 
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un complemento suyo, Nunca las diferentes verdades, por incoherentes 
- que parezcan, se contradicen, si son tales verdades. Cada verdad 
nueva expresa un ensanchamiento de nuestra comunicación intelec- 
tual con lo real. Y esto lo confirma, en lo que ahora investigamos, 
e" inteligente interpretación de la historia del arte. 

$ 


Il, ALCANCE GNOSEOLÓGICO DEL PROBLEMA DE LA AUTOEXPRESIÓN 
POÉTICA, O GENERACIÓN INTELECTUAL. 


El escolasticismo de la época renacentista y barroca concedió mu- 
- cha importancia a la distinción de concepto formal y concepto obje- 
>: tivo: el “id in quo intelligimus” y el “id quod intelligimus formaliter”. 
Aquél sería la imagen intencional en la que se contempla el ob- 
iS jeto, o la cosa misma según el ser que en cuanto conocida tiene en el 
- entendimiento. El objetivo, la cosa u objeto mismo formalmente con- 
2 aa Al concepto formal se le llama también “lo subjetivo del 
- concepto” y al objetivo “el objeto del concepto”. En rigor, lo subje- 
y; tivo o formal es la entidad que el objeto conocido adquiere al ser ob- 
pe Jeto de una concepción mental, o más concisamente, lo percibido, en 
- cuanto mentalmente concebido. 
Es La distinción se sutiliza al analizar sus respectivas connotaciones, 
pero no nos incumbe aquí ahondar en ella desde el campo meramente 
- lógico, sino desde el estético. 
Con este trabajo intentaré enriquecer esas nociones a la luz de la 
- filosofía del arte, y atendiendo a la peculiar fecundidad que cada uno 
de los componentes de los conceptos tiene respecto de la obra de arte 
en cuanto ejemplar inmediato de ella. 
A Advirtamos, en efecto, que aunque esa abstracta distinción de ““con- 
y cepto formal” y “concepto objetivo” transciende al orden metafísico, 
la filosofía aboca inicialmente a ella al investigar un arte, el arte pri- 
¡mario en el orden puramente intelectual: la lógica. Desde ésta, la 
$ distinción ha sido aplicada luego a todo arte, aunque hasta ahora, y 
esto es capital para nosotros, sólo en el contenido lógico o estricta- 
mente significativo (lenguaje), e imitativo (pintura), de las obras de 
arte, 
Pero al estudiar también las artes, como tenemos hoy que ha- 
¿E Mcerlo, en su constitutivo más radicalmente expresivo, o modalmente 
-generativo, la teoría metafísica de los conceptos “ejemplares” del arte 
e tiene que ensancharse, sin desnaturalizarse, en la misma medida en 
pao la noción clásica de arte como “hábito racional operativo”, que 
sólo es válida para la “mímesis” y la “técnica”, se ensancha hoy, sin 
perder con ello ninguna validez, ante la problemática estética actual. 
5% Porque, como antes he apuntado, ni en las bellas artes el “ejem- 
plar” o modelo es sólo aquello que el artista contempla, ni el proceso 
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poético es sólo reglado o consciente, ni la forma externa pea sólo 
como imagen imitadora. El arte es todo eso, pero también más: 
Pasa a él “in obliquo”, como exemplar, la vida misma concipiente 
del artista, con sus peculiares virtudes intelectuales, su carácter, su 
cultura, sus criterios y sus vivencias transitorias. Y este proceso pot- 


- tico autoexpresivo es en gran parte alógico, irrazonable y hasta in- 


consciente. Y la forma artística no vale sólo como imagen del ejemplar 


imitado, sino en sí misma como huella del espíritu del artista, con el 


que simpatiza el del contemplador. ERAS 2 
A diferencia de lo que acontece en las formas significativas e imi- 

tativas, en las propiamente expresivas no sólo se objetiva una ima- 

gen o cosa mentalmente conocida, sino también de alguna manera, y 


en gran medida, la mente misma concipiente de la idea objetivamente | 
contemplada y expresada; y no sólo la mente sino, en ella y por ella, 


todo el psiquismo humano. 
Vamos a tratar, pues, de investigar, desde la filosofía del arte, 


el componente subjetivo de los conceptos poéticos o “ejemplares” - 
que más positivamente les diferencia, en cuanto subjetivos o forma- - 
les, de esos mismos conceptos ejemplares en cuanto objetivos. Lo 


que aprendamos sobre el componente formal expresivo de los con- 


ceptos poéticos, o ejemplares, ha de proyectar mucha luz sobre el 


componente formal o subjetivo de todos los conceptos, en cuanto 
“conceptos” o concebidos. 


La aclaración de estas nociones debe partir “a posteriori” de una 


base experimental ancha, para que los principios formulados tengan 
realmente vigencia respecto de la realidad total a que deben aplicarse. 


A tal fin, ningún planteamiento más seguro, hondo y real que el de | 


la aporía arte-generación que antes he planteado. Es decir, la tensión 
entre el arte como proceso anímico generativo-expresivo y el arte 
como proceso imitativo-técnico. 

Después se cosecha el gozo con que toda filosofía premia el es- 
fuerzo puesto en alcanzarla. Porque aun dentro de la concisión de 


este trabajo, en el que habré de prescindir de aparato científico y de 
algunos corolarios, palparemos cómo la aclaración teórica de tales 
nociones desciende luego sobre la teoría del arte que sirvió para enun- 


ciarlas, fecundando insospechadamente el campo de nuestra expe- 


riencia estética, hasta en los últimos matices empíricos de eso que 


“grosso modo” llamamos arte actual. 


Escrutando, pues, nuestra vida poética en su más amplio y origi- 


nal sentido, es decir, toda aquella en que la inteligencia se comporta 
como alumbrando de alguna manera una nueva, verdad, o en su ver- 
tiente más positivamente activa, llegamos a los siguientes criterios 


de distinción: 


A ; EA 
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A componente subjetivo y el componente objetivo 
de nuestros conceptos. 


_ Lo objetivo y lo formal, más que dos conceptos realmente dis- 
tintos en la mente, o dos etapas del proceso intelectual, son para la 
filosofía del arte, y creo que para toda filosofía, dos componentes 
reales de los conceptos humanos. Cada concepto humano es a la vez, 
aunque en diferente medida, formal y objetivo. 

Se debe, pues, investigar la formalidad y la objetividad de cada 
concepto pero no los conceptos formales y los conceptos objetivos 
como proles mentales diferentes, ni siquiera como una distinción de 
razón de ellos. 

Yendo al objeto concreto de nuestro estudio, la experiencia esté- 
tica brinda una base excepcionalmente segura y fecunda para la in- 
vestigación filosófica de esas nociones. En efecto, contemplando esos. 

- componentes conceptuales en la forma artística donde fidelísimamen- 
te se objetivan de manera sensible, caeremos en la cuenta de que es 
objetivo lo que en cada concepto poético humano hay de representa- 
ción intelectual de algo extramental, o de objetivación consciente de 
algo intramental bajo razón de “idea”; y que es formal o subjetivo 
lo que a cada concepto humano pasa de la vida anímica concipiente, 
bajo razón de autoexpresión anímica. 

Basten estas precisiones iniciales, que luego plantearé en el apar- 
tado II, 1 y desarrollaré en los siguientes de este estudio, para dar ca- 
bida teórica a un hecho que la «xperiencia artística viene probando 
de manera palmaria e irrecusabJe, sobre todo en el lenguaje humano: 
el componente autoexpresivo que subyace realmente en nuestros con- 
ceptos poéticos, informando modalmente, o “in obliquo”, a lo que ob- 
jetiva e intencionalmente concebimos “in directo”. z 


2.—Subjetividad de toda idea en cuanto poética. 


Advirtamos que ambos componentes reales de nuestros conceptos 
están psíquicamente en la relación metafísica de forma y materia, o 
de elemento determinante y elemento determinado; aunque con signo 
distinto según que nos movamos en el orden aprehensivo o en el poé- 
tico: 

En el orden aprehensivo, lo conocido es en cuanto tal noticia, ini- 
cio del proceso intelectual, y tiene consiguientemente razón de forma 
respecto de la inteligencia, a la que perfecciona por el conocimiento, 
haciéndola pasar del estado de ignorancia al de ciencia. En el orden 
aprehensivo, el componente objetivo de los conceptos tiene eidética- 
mente, pues, razón de forma, y la mente razón de materia. 
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En el poético, o alumbrador de la verdad, la inteligencia E, 
informa a la idea ejemplar, en la medida en que tal idea sea de al- 
guna manera formalmente engendrada por la mente. Esta, la mente, 
tiene pues razón de forma ejemplar causativa respecto de la idea con- 
cepta. : es 

Buscando un ejemplo cotidiano, ideas-noticia son las del alum- 
no que “aprehende” la ciencia de un maestro, e ideas-ejemplares, o 
concebidas, las del maestro que enseña lo que ha investigado, asimi- 
lado y concebido. Por ello, no es en general mejor maestro el que más 
cosas conoce, sino el que mejor sabe lo que enseña; el que de alguna 
manera es autor de su propia ciencia, aunque ésta no sea en rigor cien- 
cia nueva. 


Como consecuencia de estos principios, la idea-noticia es, en cuan- 
to forma ejemplar imitada por la obra de arte, principalmente obje- 
tiva y secundariamente formal o subjetiva, mientras que la idea poé- 
tica es principalmente formal y secundariamente objetiva, Aquélla 
tiene razón de ciencia quod y ésta de ciencia quo. Y el arte es ciencia 
quo, aun el meramente técnico. 


Huelga decir que sólo las ideas poéticas, o conceptos genuinos del 
artista, son formas intelectuales primeras, o “ejemplares” de la obra 
de arte, en lo que ésta vale como arte, según veremos en el aparta- 
do 1 de la III parte. Es decir, las que siendo por una parte, en el orden 
técnico, modelo según el que algo puede ser hecho (exemplar ejus cujus 
dicitur forma), reflejan por otra, en el orden poético, la formalidad 
conceptiva del cognoscente (forma quae est intelligentis in quantum in- 
telligens), siendo por ello cierta auténtica semejanza que la inteligen- 
cia imprime en lo que aprehende (similitudo intelligentis in ipso) (2). 


(2) Forma enim in intellectu potest esse dupliciter: Uno modo, ita quod 
sit principium actus intelligendi, sicut forma quae est intelligentis inquantum 
est intelligens; et haec est similitudo intellecti in ipso. 


Alio modo ita quod sit terminus actus intelligendi, sicut artifex intelligendo 
excogitat formam domus; et cum illa forma sit excogitata per actum intelligen- 
di, et quasi per actum effecta, non potest esse principium actus intelligendi, ut 


sit primum quo intelligatur; sed magis se habet ut intellectum, quo intelligens 
aliquid operatur. De Veritate, 3, 2; cfr. 3, 1 y 3, 3. 


Forma autem alicujus rei praeter ipsam exsistens, ad duo esse potest; vel ut 
sit exemplar ejus cujus dicitur forma, vel ut sit principium cognitionis ipsius, 


secundum quod formae cognoscibilium dicuntur esse in cognoscente. S. Theol., 
I 15, 1. 


Para no hacer decir a Santo Tomás más de lo que él quiso decir, debo re- 
conocer que estos textos sólo sirven explícitamente para fundamentar el arte 
en cuanto técnica; pero también es cierto que implícita y seminalmente contie- 
nen los fundamentos filosóficos del arte en cuanto invención y expresión, es 
decir, los valores poéticos del arte, si aplicamos a éste el análisis que contienen 


acerca del doble componente de nuestras ideas: el noticioso u objetivo y el 
conceptual o subjetivo. 
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3.—Precisiones terminológicas sobre la 
relación de “idea” y “concepto”. 


Antes de seguir adelante, conviene precisar el significado propio 

que a la luz de la filosofía del arte cobran tres palabras que no siem- 
pre empleamos con la debida propiedad, y que hasta son consideradas 
como sinónimas en algunos manuales de filosofía, Son las palabras 
noción, idea y concepto. 
_ Noción indica la mera cognoscibilidad de algo para nosotros en 
lo teórico, y dentro de ello lo más fácil y comúnmente conocible: “las 
nociones de una ciencia”. En un orden adecuado, o referido al sujeto 
cognoscente, indica la mera noticia que este adquiere de algo; por 
consiguiente, la relación cognoscitiva más externa, objetiva e im- 
personal. 

Idea añade a noción el estar intelectualmente aprehendida; pero 
con dos acepciones diferentes: o como una representación intelectual 
de algo conocido que, en cuanto tal, es común a todos los demás hom- 
bres que la posean (“tenemos las mismas ideas”), o como un ejemplar 
sensible y ya objetivado en la mente, que es idénticamente comunica- 
ble por las reglas del arte al mundo exterior, sea quien sea, o mejor, 
sea como sea el artífice. Es la distinción que acabamos de considerar 
en el apartado precedente. 

En cambio, y de acuerdo con su clara etimología, la palabra con- 
cepto indica siempre una suerte de fecundación intelectual: en el or- 
den aprehensivo, la fecundación de la mente por la idea que la cultiva 
o conforma, y en el poético, la fecundación expresiva de la idea, u ob- 
jeto mental aprehendido, por la mente; fecundación, esta última, que 
se comunica intencionalmente a la obra de arte cuando ésta posee 
una forma generativa o autoexpresiva. 

Es cierto que toda idea, por tener sólo existencia en el orden in- 
telectual, posee junto a su componente objetivo o noticioso un com- 
ponente formal o subjetivo, sobre todo en las ejemplares o artísticas; 
pero lo que diferencia mutuamente en su más propia y distinta sig- 
nificación a las palabras “idea y “concepto”, es que la palabra “con- 
cepto” hace especificamente referencia a la peculiar formalidad o sub- 
jetividad que un conocimiento o idea tiene en cada hombre; mientras 
que, inversamente, la palabra “idea” hace específicamente referencia 
a la objetividad de nuestros conceptos. 

Como al decir concepto enunciamos ya implícitamente la forma- 
lidad o subjetividad que la mente personal imprime a la idea que po- 
see, la expresión “concepto formal” es en parte pleonástica; y la ex- 
presión “concepto objetivo”, equivale a idea. Santo Tomás eludió 
esta terminología barroca y, si se nos permite decirlo, conceptista (3). 


(3) A lo que suele llamarse “concepto formal” y yo he llamado “compo- 
nente formal del concepto”, él lo designó intentionem intellectam y metafóri- 
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Si antes afirmé, pues, que las expresiones concepto ob Pon e 
cepto formal deben ser sustituidas por las de acia obje se ES 
componente formal del concepto, debo ahora añadir que lo más p: 
pio sería decir en lo futuro componente objetivo O noticioso y o 
nente formal o conceptual de las ideas. Creo que aceptando esta er- 
minología, mucho más propia y clásica, las enfadosas discusiones a 
bre el concepto formal y el objetivo perderian mucho de su alicien Le: 

Aplicando, en conclusión, todas estas precisiones a la cuestión 
que estudiamos, podemos formular así nuestra tesis: 

La formalidad o subjetividad de las ideas poéticas 0 ejemplares 
sólo se da plena y positivamente en ellas, en lo que la noción de “con- 
cepto” añade a la de “idea”, bajo la razón de generación o autoexpre- 
sión poética que ahora estamos investigando. 
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- 11. EL ARTE AUTOEXPRESIÓN DEL ARTISTA. 


1.—Los dos modos de expresión en el arte: la concepción anímica del 
objeto y la objetivación expresiva de la mente. 


Al estudiar lo generacional o autoexpresivo en el arte partiré de 
nociones estéticas triviales para alcanzar pronto otras más difíciles. 


A) La presencia estética de lo imitado y la presencia de la imita- 
ción, o mero arte, en la obra realizada.—Cuando a una obra de arte 


camente, con expresión típicamente agustiniana, verbum interius, porque es 
el ejemplar del lenguaje. Tal intentio intellecta, verbum interius y ejemplar del 
lenguaje fué definida por él como “lo que la inteligencia concibe en sí de la cosa 
conocida”. Al componente formal del concepto lo llamó él, pues, simplemente 
concepto; añadiendo que es algo que, ni se identifica con la cosa conocida en 
cuanto meramente conocida, ni con la mente cognoscente. 

Creo que esto es una paráfrasis fiel del siguiente texto que, a mi entender, 
debe servir de base para la distinción de lo formal o conceptual y de lo eidético 
u objetivo en la vida mental del hombre: 

Dico autem “intentionem intellectam” id quod intellectus in seipso 
concipit de re intellecta. Quae quidem in nobis neque est ipsa res 
quae intelligitur; neque est ipsa substantia intellectus; sed est quae- 
dam similitudo concepta in intellectu de re intellecta, quam voces 
exteriores significant; unde et ipsa intentio “verbum interius” no- - 
minatur, quod est exteriori verbo significatum. Et quidem quod prae- 
dicta intentio non sit in nobis res intellecta, inde apparet quod aliud 
est intelligere rem, et aliud est intelligere ipsam intentionem intellec- 
tam, quod intellectus facit cum super suum opus reflectitur: unde 
et aliae scientiae sunt de rebus, et aliae de intentionibus intellectis. 
Quod autem intentio intellecta non sit ipse intellectus in nobis, ex 
hoc patet quod esse intentionis intellectae in ipso intelligi consistit : 


non autem esse intellectus nostri, cuius esse non est suum intelligere. 
Contra Gent. IV, 11. 
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_la juzgamos en cuanto tal, o en su mera entidad artística, abstrae- 


mos el valor que lo representado en ella tendría en sí mismo fuera 
del arte, Por eso, la fealdad física o la perversidad moral pueden te- 
ner en el arte un signo muy distinto que en la naturaleza. El arte clá- 
sico se complació en la tragedia, el barroco en la deformidad y el libre 
arrebato, el romántico en la enfermedad y la desgracia, y el moderno, 
con menos énfasis, en la poesía de lo vulgar y hasta lo cursi. Si el 
arte estuviera sólo en imitar la belleza objetiva, algunos cuadros de 
Velázquez serías feos, porque lo es el modelo, y nos embelesarían las 
postales iluminadas que compran los reclutas. “Llamamos bella —de- 
cía ya Santo Tomás— a la perfecta representación de algo feo” (4). 
No quiere esto decir que el interés del asunto no se nos haga tam- 
bién presente en la obra de arte con el aliciente que tiene en la reali- 
dad, sino que en la obra de arte lo juzgamos además y preferente- 
mente como tema de un mensaje poético y como quehacer de una 
actividad peculiar que llamamos arte. Lo imitado o fingido juega, 
pues, primordialmente como “objeto material” de la acción artística, 
si a la obra de arte, insisto, la miramos “formalmente” como arte. 
Pasemos ahora formular filosóficamente este hecho: | 
Contemplar en la obra artística la realidad que el arte copia fiel- 
mente, como contemplaríamos a esa realidad en el orden físico, o con- 
templar la ficción del artista como si fuera realidad, es referir la 
obra de arte al componente objetivo de la idea ejemplar del artista; 
es, a fin de cuentas, ver el arte como una imagen de la naturaleza. Y 
contemplar la obra de arte como el trasunto de una realidad en cuan- 
to vista o inventada por el artista, es referir la obra de arte al com- 
ponente formal o propiamente conceptivo de las ideas del artista. 
Luego, aunque en las obras de arte haya poderosos alicientes es- 
téticos extraartísticos, por el privilegio que tiene el arte de objetivar 
de manera sensible todo el mundo fascinante de los valores que el 
hombre puede contemplar y gustar, es lo cierto que si los miramos en 
el arte, y como mensaje del arte, los referimos realmente al compo- 
nente formal o subjetivo de las ideas del artista; es decir, a lo pro- 
piamente conceptual de ellas. Este fué, en resumen, el hallazgo que 
a la filosofía del arte aportó inicialmente Suárez, descubriendo un 
nuevo filón en nuestra ciencia, que después no ha sido explotado por 
sus seguidores ni por sus adversarios, que se empecinaron en discu- 
siones bizantinas sobre el concepto formal y el objetivo. 


B) Lo imitativo o técnico y lo expresivo o poético en la obra de 


arte.—Pero todo esto es sólo un presupuesto genérico del problema 


que ahora especificamente estudiamos. 


(4) “Videmus quod aliqgua imago dicitur esse pulchna, si perfecte repraesene 
tat rem, quamvis turpem”. S. Theol., I, 39, 8 c. 
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Presupuesto aplicable por igual, insisto, al arte meramente imi- 
tativo en el orden estético y al artesanil en el facticio, pues el mue- 
ble que mandamos copiar a un carpintero lo referimos también, des- 
pués de hecho, al arte de ese carpintero, y por consiguiente a su idea 
personal, o “concepto formal” de la mesa que pensó fabricar, ya 
su modo de hacerla. Al juzgar la mesa hecha, juzgamos en realidad 
el arte mismo, o “concepto formal artístico”, del que la hizo. 


Ahora bien: si investigamos la formalidad o subjetividad de las , 


ideas con el propósito de fundamentar en ella los valores estrictamen- 
te expresivos del arte, lo que nos interesa no es que algo sea visto por 
el artista, o inventado por él, sino la peculiaridad que tiene en él la 
cosa concebida a diferencia de la que tiene en la realidad y en los 
demás artistas; y, además, sobre todo, la objetivación autoexpresiva 
de la mente de tal artista en la forma que llamamos expresiva. 

En efecto; una niisma cosa puede ser mentalmente poseída de la 
misma manera, a lo menos en hipótesis, por muchas gentes. Es lo 
que lamentamos, por ejemplo, en las ideas tópicas que el vulgo acepta 
sin juzgar ni digerir, bajo el influjo de la propaganda o de la moda; 
ideas que, aunque sean buenas, acaban configurando igualitaria y 
masivamente a las multitudes por falta de una vida auténticamente 
intelectual en éstas, Todo tópico, y sólo por serlo, tiene ya algo de 
malo en cuanto concepto mental de un hombre, aunque se refiera a 
verdades santas, porque es una forma indigna de existencia de la ver- 
dad en la mente. Una fe tópica, o intelectualmente ciega y pasiva, es 
inhumana y casi profanadora, por el ruin hospedaje que le da el alma, 
y contra ella se rebelan todo humanismo legítimo y toda auténtica 
vida espiritual. 

Pues bien, en el supuesto de una idéntica aprehensión de las mis- 
mas nociones por parte de varias personas, si por componente obje- 
tivo del concepto entendemos “Za cosa conocida en cuanto formalmente 
conocida”, o la cosa bajo la simple razón de idea o representación 
(como cuando decimos que muchos hombres tienen “las mismas 
ideas”), y por componente formal o subjetivo sólo entendemos “la 
especie expresada por la mente y en la mente, o imagen intencional 
en la que el objeto es contemplado” (5), habremos de convenir en que 
todas esas personas tienen el mismo concepto objetivo o noticia, y 
que sus conceptos formales o propiamente subjetivos sólo son distin- 
guibles participativamente, por pertenecer a distintas personas, pues 
entitativamente son idénticos. 

Si a eso quedara reducida la distinción entre el componente ob- 
jetivo y el subjetivo de nuestras ideas, sería insuficiente para fun- 
damentar en ella una metafísica del arte en cuanto significación, de 
una parte, y en cuanto autoexpresión o cuasi-generación, de otra. 


(5) Gredt, 7. (El subrayado es mío.) 
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Podemos patentemente ejemplificarlo en el arte más universal, 
natural y hondo: el del lenguaje. Los estudios meramente lógicos del 
lenguaje nos han dado una imagen pobrísima de lo que éste es como 
pasmosa expresión cuasi-natural del espíritu y como vínculo de una 
amistad, independientemente de su impersonal contenido significa- 
tivo. Se les escapa lo que quizá es más alto en él, como don de Dios 
para una vinculación plenamente personal entre los hombres, y de 
los hombres con El. Y lo mismo ocurriría con la teoría de las otras 
artes, si sólo las estudiáramos como imitación facticia. Ambos, arte 
y lenguaje, nos dicen inmensamente más. No sólo nos dicen lo que 
cada hombre ha visto, pensado o hecho, sino, a través de ello, lo que 
cada hombre es. Y nos dicen esto porque en la formalidad del concepto 
hay un componente real autoexpresivo, de alcance insondable, que 
ahora investigamos. 

Pues bien, ese modo peculiar de concebir cada hombre algo, y so- 
bre todo, ese modo peculiar de expresarlo, constituye de manera muy 
diferente a sus respectivos conceptos lingúísticos y artísticos, por la 
huella que el cognoscente imprime de sí mismo en lo que aprehende y 
en lo que expresa, dándonos en el arte, insisto, una doble imagen: la 
imagen directa de lo que tal hombre nos dice (el “significado” de su 
lenguaje, o el “asunto” de su obra de arte), y la imagen, casi siempre 
más fiel, de cómo es el que nos habla, independientemente de lo que 
nos dice (el contenido “autoexpresivo” del lenguaje y del arte). 

Aquello nos expresa en la forma artística la objetividad mental 
del concepto, y en el arte tiene razón de significación. Lo otro, la 
formalidad mental expresiva del mismo, tal como ahora la considera- 
mos, y en las obras más puras y poéticas adquiere razón de genera- 
ción o autoexpresión. 


C) La concepción expresiva del objeto y la concepción expresiva 
de la forma.—Demos ahora el paso último y definitivo en el plantea- 
miento del concepto de generación o autoexpresión, descubriendo los. 
dos diferentes recursos expresivos que el arte brinda a la actividad 
poética de la inteligencia. Son la concepción expresiva del objeto y 
la concepción expresiva de la forma, como recursos de dos peculia- 
res dotes poéticas, la del autor y la del artista o intérprete, que a 
veces exigen una división del trabajo en la elaboración total de la 
obra de arte. 

Mediante el primero —concepción expresiva del objeto— la inte- 
ligencia poética se objetiva o autoexpresa en la intuición del tema, 
real o fingido, que el poeta nos da como algo nuevo o recreado, con 
una vida propia recibida de la inteligencia concipiente. Al concebir 
el objeto, el genio ve lo que el vulgo no ve, o lo ve de manera distinta, 

. aunque parezca que nada inventa. La inteligencia poética se nos re- 
vela, no como un espejo que refleja lo exterior, sino como un foco de 
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luz que transfigura y aviva lo que todos contemplamos mudo o q 
fuso, El genio hace a las cosas incandescentes y hablantes. to La 
fulgor y revelada verdad de lo contemplado, no los atribuímos a . 
jeto o tema del arte, sino al poeta que lo traspasa con su propia luz 
mental, igual que la belleza de un paisaje en día de sol claro y alegre 
la referimos principalmente a la luz que baña las cosas del campo, 
viendo pues al sol en las cosas, aunque a éstas las miremos de es- 
paldas a él y en ellas nos embebamos. : 

En el segundo caso —concepción expresiva de la forma— la inte- 
ligencia no se autoexpresa en la concepción del objeto imitado o 
inventado por el arte, sino en la forma en que damos el objeto; es 
decir, “en lo artístico del arte”. La forma sensible es entonces, por 
una parte, una imagen de la cosa donde vemos a ésta mejor que en su 
forma física real, y, por otra, un gesto del alma del autor que, con 
ocasión de la cosa, nos dice en ella lo que él es y siente. 

Advirtamos que tanto el tema u objeto como la*forma pueden ser 
mera ocasión expresiva de la mente; pero ocasión tomada para dos 
especies distintas, aunque congruentes y a veces indistinguibles, de 
actividad poética: la actividad intuitiva e inventiva y la artística o 
transitivamente expresiva. La que se mueve en el orden más intelec- 
tual de los hechos y las ideas, y la que se mueve en el de los signos 
y las imágenes. 

Las aplicaciones de esta distinción a la filosofía del arte, que en 
otro trabajo explanaré, son tan patentes como valiosas: 

La concepción poética del objeto es la “virtus” del autor y la con- 
cepción expresiva de la forma es la “virtus” del artista. Poco impor- 
ta, genéricamente hablando, que el tema del autor sea real o fingido: 
retrato o capricho, narración o ficción. Refiriéndolo al arte literario 
de la novela, la concepción poética del objeto muestra el vigor del no- 
velista, o autor, en la trama y en la creación de caracteres; y la con- 
cepción expresiva de la forma, su personalidad en el estilo, como es- 
critor, ya que hay excelentes escritores que son pésimos novelistas y 
viceversa. Refiriéndolo al teatro, son las dotes del autor y las del ac- 
tor; y en la música, las del compositor y las del intérprete o con- 
certista, 

Autor y artista, ejercitan, pues, dos actividades poéticas diferen- 
tes, aunque a veces fundidas y no diferenciables, que en castellano 
atribuímos al genio y al ingenio; porque nunca el dominio del estilo. 
hace del artista un genio. ES , 

Finalmente (apuntamos sólo algunas importantes aplicaciones), 
la concepción expresiva del objeto tiene en la obra de arte razón de 
contenido poético, y la concepción artística razón de forma. 


-D) Ejemplificación.—Para confirmar las importantes distincio- 
nes contenidas en los anteriores apartados A, B y C, busquemos el 
ejemplo más fácil que podamos hallar en la experiencia del arte. 
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Supongamos que doce pintores pintan un mismo paisaje a la mis- 
ma hora del día y desde el mismo punto de vista. Supongamos tam- 
bién que seis de ellos son concienzudos copistas, y los otros seis pin- 
tores consagrados y con fuerte personalidad propia: 

a) Llevando las cosas al extremo, los seis primeros nos darían 
un mismo cuadro seis veces repetido. Y ese cuadro sería el paisaje 
- mismo natural en cuanto técnicamente pintable, hasta el punto de 
- que viendo el cuadro solo veríamos en él dos cosas: un mismo paisa- 
- je natural pintado (apartado A), y una misma técnica pictórica (apar- 
- tado B). j 
E Ese único cuadro tendría sólo el aliciente estético del tema y el 

- del oficio o maestría, componentes estéticos ajenos al que ahora in- 
vestigamos en la fisolofía del arte, aunque no son de despreciar en 
éste, 
b) Los otros seis pintores nos darían seis cuadros diferentes. Y 
- diferentes en un doble respecto: porque aparecerían en ellos seis pai- 
sajes naturales diferentes y con seis técnicas expresivas. Es decir, seis 
visiones diferentes de un mismo paisaje natural, y seis maneras de 
expresarlas. De hecho, cada época histórica ha visto los mismos pai- 
sajes de una manera diferente y los ha pintado también con recursos 
peculiares. ? 
Consideremos primeramente en este subapartado lo que caracte- 
- riza a estos cuadros en cuanto seis visiones personales distintas de 
un mismo paisaje natural: 
É Erraríamos si esa diferente manera de verlo la atribuyéramos 
sólo o preferentemente a la fantasía, porque es posible que nuestros 
seis pintores hubieran renunciado a ella, tratando sólo de ahondar en 
- diferentes aspectos de lo real, acentuándolo, Unos protagonizarían lo 
patético y otros lo amable, unos las nubes y otros las flores, unos la 
línea y otros el color, unos lo inmediato y otros lo lejano, unos lo per- 
manente y otros lo circunstancial, unos la geografía y otros la pri- 
mavera o la horz. 

Es probable que ninguno de estos paisajes diferentes serviría tan- 
to como el de los seis copistas para reconocerlo en un viaje; pero 
probablemente también, cada una de esas visiones personales le diría 

más del paisaje real al que lo ha conocido y vivido que el paisaje fo- 
tográfico en color. 
: c) Pero además de ser seis paisajes, serían también seis modos 
diferentes de pintarlo; seis pinturas. Porque cada uno de esos cua- 
dros estaría más emparentado con los otros de tema distinto del pro- 
vio autor que con el mismo paisaje de los otros pintores, ya que al 
pintar, cada pintor se autorretrata en cuanto pintor, y en parte tam- 
bién en cuanto hombre, proyectando sobre su arte conceptos estéti- 
cos y extraestéticos que tienen su correlato histórico y psicológico en 
estilos paralelos de otras artes. 
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d) Los seis cuadros semejantes de los pintores ia 
san la objetividad de nuestros conceptos aprehensivos, o los pa a- 
res artísticos bajo razón de ideas-noticia. Es el componente esté ico 
del arte en cuanto imitación y en cuanto técnica. Dan el testimonio 
veraz del hombre que se sitúa ante la verdad para conocerla en Es 
que es y decirla como es, haciendo del arte un instrumento lógico de 


expresión. Por ello, una guía turística que quiera rectamente infor-- 


mar al viajero sobre los alicientes de un país con imágenes fieles, acu- 
de a fotografías en color, cuya valor documental y publicitario es 
superior al de las interpretaciones subjetivas, que siempre inspiran 


sospechas al que quiere conocer la realidad de que se nos habla, sin * 


importarle el que habla ni su lenguaje. Tal debe ser el comporta- 
miento del científico y el filósofo que honestamente se propongan de- 
cir la verdad. El arte suele darnos la realidad bellamente transfigu- 
rada, pero a la vez “sofisticada”. 

Los seis pintores poetas, sitúanse en cambio en los valores que el 
arte posee aparte de la naturaleza, y dentro de ellos, en los valores eXx- 
presivos, en la medida en que tales pintores-poetas quieren imprimir 
su propia personalidad en la obra de arte. Pero con dos recursos auto- 
expresivos diferentes, por lo menos con distinción de razón, según 
que su mente se objetive en una peculiar concepción de lo visto, o en 
una peculiar manera de expresarlo pictóricamente. 

Esta última distinción no tiene sólo importancia como criterio fi- 
losófico, sino también e inmensa como criterio histórico, en el diag- 
nóstico práctico de escuelas y autores. Es idea importante sobre la 
que debo llamar brevemente la atención del lector: 

El hallazgo de las formas expresivas suele ser lo menos personal 
del artista que se autoexpresa en el arte, aunque sea en apariencia 
lo más íntimo suyo. Es lo que más pertenece a “la escuela” del autor. 
Apenas un artista acierta con una nueva forma expresiva —arqui- 
tectónica, pictórica, musical, lingiística— nace una nueva escuela o 
manera, cobijándose bajo nombres comerciales más o menos preten- 
ciosos, Ningún artista puede retener para sí su hallazgo, aun en los 


matices más sutiles y difíciles, El arte como forma es siempre rap- 


table y asimilable, 


Lo que de irrobable hay en el arte de un autor, so pena de caer 
en plagio infamante, es lo que su mente imprime en la peculiar apre- 


hensión del objeto: es decir, la expresión del artista en cuanto autor, 


en la fase más radical y genuina de su proceso poético, que nace de 
un ayuntamiento de la mente con algo real, aunque sea para defor- 
marlo. Shakespeare, Cervantes o Beethoven han podido ser imitados. 
en su estilo, pero no en sus hallazgos. En nuestro siglo, Picasso ha. 
ido dando constantes quiebros a sus imitadores, recurriendo a más 


de veinte técnicas expresivas distintas y hasta contrarias, para ir 


imprimiendo en todas ellas su misma personalidad poética como au- 
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tor: “En medio del ruedo universal del arte. Picasso se ha plantado 
como un toro y ha ahuyentado y empalidecido a todas las formas ar- 
tísticas que le rodeaban.” “Estamos ante el caso insólito de un ar- 
tista que ha arrastrado durante su existencia veinte vidas con veinte 
Maneras diferentes de entender el arte” (6). Pero bajo esas veinte 
formas diferentes de supresión subyase un solo pintor-poeta. 
Advierta el lector que para concretar las pasadas ideas hemos acu- 
A dido a ur ejemplo especialmente fácil, y sin ahondar mucho en sus 
E problemaz3. Pero si estas elementales distinciones genéricas entre el 
- contenido lógico y el expresivo, y entre la concepción expresiva del 
objeto y la concepción expresiva de la forma, las estudiáramos en 
- ejemplos tales como la actividad poética del autor y la del intérpre- 
te (compositor y concertista, dramaturgo y actor), o en la aptitud 
expresiva de las diferentes formas técnicas (signos, figuras, sonidos, 
+ gestos), o en la peculiar aptitud de las diferentes artes (del espacio, 
el tiempo y el lenguaje), o en el diagnóstico de los géneros y los es- 
- tilos, etcétera, descubriríamos pasmados esa inabarcable fecundidad 
que tiene todo principio filosófico, cuando con más o menos precisión 
y Mi erminológica ha sido fielmente inducido de lo real. 
La distinción de lo imitativo y lo generativo contiene en germen 
toda la filosofía del arte, proyectando insospechados haces de luz so- 
- bre el conocimiento del alma humana en su constitutivo espiritual. 
á Por el momento baste afirmar, en conclusión, que los ejemplares 
- poéticos del artista y las formas donde plenamente se objetivan, son 
y valen expresivamente como algo distinto del modelo imitado por el 
arte, en un doble respecto: por la peculiar configuración entitativa 
que el objeto aprehendido o inventado recibe de la mente que al apre- 
- henderlo se expresa conceptivamente en él, y por la objetivación expre- 
-—siva de la mente generante en la forma artística inventada, 


" 


-2.—Excursus sobre la antinomia concepción-generación 
en la formación de los conceptos poéticos del hombre, 


A la luz de las pasadas consideraciones se nos descubre, pues, el 
verdadero punto de partida para la fundamentación metafísica del 
arte en sus valores más auténticos: el del positivo componente sub- 

jetivo o conceptual de nuestras ideas, bajo razón de autoexpresión 
-anémica. Punto de partida que pertenece de pleno derecho a la filoso- 
- fía del ser real que profeso. 
AS Para mejor entenderlo conviene caer en la cuenta de la vieja an- 
-tinomia concepción-generación, tal como eran entendidos ambos tér- 
minos por la ciencia biogenética antigua y fueron luego legítimamen- 
te aplicados por analogía a la teoría de los conceptos mentales huma- 


- nos noticiosos. 


e (6) Camon Aznar, Picasso y el cubismo, Madrid 1956; pág. 707. 


y 
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Aceptando las nociones de la ciencia de su tiempo, creia E filo- 
sofía clásica que todo el principio activo de las generaciones anima- 
das pertenecía, al agente masculino, y al agente NS sólo el prin- 
cipio pasivo o receptivo (7), Se creía que el sujeto concipiente (0) Eos 
terno cooperaba de manera receptiva, subordinada y material ala 
concepción, y que la fecundidad generativa procedía activa y primor- 
dialmente del principio paterno. La biogenética antigua era pues poco 
feminista, Ambos agentes de la concepción pasaban a constituir en- Í 
titativamente a lo concepto o concebido, aunque de manera muy des- 4 
igual. De ahí la primacía de lo objetivo o recepto, que aportaba la . 
virtus génerativa, respecto de lo subjetivo o formalmente coneep- 
tor, que contribuía sólo aportando materia nutricia al principio ac- 4 
tivo y especificador, Es un pensamiento biogenético común en lo 
esencial a Aristóteles (3) y a Santo Tomás (9). El seno materno es 
como un horno donde el combustible material va alimentando una 
misma llama, inicialmente comunicada desde fuera; llama que per-- 
dura en su especie propia aungue la leña se renueve (1.0). 

Tal relación se aplicaba mutatis mutandis, aunque con mucha ma- 
yor validez, a la concepción de las ideas en el orden aprehensivo o 
noticioso, donde la fecundación de la mente pertenece realmente al 
objeto conocido y la concepción receptiva al agente intelectual. Por 
ello, en la aprehensión noticiosa la mente tiene una función “femenina” 
o “conceptiva”, mientras que la verdad recepta tiene una función fe- 
cundante o viril. Lo subjetivo o conceptual era en las ideas el modo 
que lo aprehendido adquiere en el que lo recibe, según el clásico afo- 
rismo. El entendimiento agente es, pues, “conceptor” de la verdad 
externa que aprehende; no “generador” de esa verdad. Y realmente 
así es en la ciencia que adquirimos de la realidad física (11). 

Pero no se estudió el componente formal de las ideas bajo razón 
de “autoexpresión” o generación mental humana in obliguo. Es de- 
cir, la peculiar constitución entitativa de los conceptos poéticos. El 
componente subjetivo de los conceptos fué sólo referido al orden 

(7) In generatione autem distinguitur operatio agentis et patientis. Unde 


relinquitur quod tota virtus activa sit ex parte maris, passio autem ex parte 
feminae. Propter quod in plantis, in quibus utraque vis commiscetur, non est 
dlistinctio maris et feminae. S. Theol., III, 32,1 cC. 

In generatione carnali masculus et femina operantur secundum virtutem - 
propriae naturae: et ideo femina non potest esse principium generationis acti- 
vum, sed passivum tantum. 111, 67, L, ad 3. - 

Semen maris est principium activum in generatione animalis. Sed potest 
etiam dici semen id quod est ex parte feminae, quod est principium passivum. 
Et sic sub semine comprehendi possunt vires activae et passivae. I, 115, 2 ad 3. 

(S) Metafísica, c. 5 n. 16 (Bk 32229). 

(9) Lect. 16 n. 3. 

(10) I, 119, 1 ad 2. 


(11) Sicut scibilia naturalia sunt priora quam scientia nostra, et mensura 


eius, ita scientia Dei est prior quam res naturales et mensura ipsarum. 1, 14, 
8 ad 2. ; 
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F aprehensivo, y considerado por consiguiente como el estado que el 
objeto mismo conocido tiene en la mente según la potencia receptiva 


de la inteligencia, y en un orden más intelectualmente activo, como 
la contemplación de esa imagen en la mente. Con cierto equívoco ter- 
minológico, de fácil explicación, se llama formal al componente que la 
verdad concepta recibía del agente pasivo concipiente, El componente 
subjetivo del concepto es, pues, sólo una existencia accidental que la 
verdad tiene en nuestra mente por estar en ella y por ger en ella con- 
templada, 

Nada de esto es aplicable, claro está, a la ciencia de Dios res- 
pecto de lo creado por El; ni mucho menos a la vida sustancial de 
la inteligencia divina, pues el Padre no tiene al Verbo como idea 
“conocida”, ni siquiera propiamente lo “concibe”, sino que intelec- 
tualmente lo “engendra” en su seno. Y respecto de la ciencia del 
hombre, es más verdad en lo que éste concibe contemplando que en 
lo que poetiza expresando, aunque la inteligencia del hombre es in- 
capaz de una verdadera generación. 

Por consiguiente, todas las interpretaciones que sobre la for- 
malidad y la objetividad de los conceptos han sido elaboradas y su- 
tilmente discutidas sobre tal base hasta extremos increíbles, sólo 
sirven para fundamentar, y deficientemente, el arte basado en la 
imitación o copia. Incluso los “ejemplares formales” de Suárez (que 
en esto fué el más moderno de los escolásticos) sólo valen para 
fundamentar la fase facticia o transitiva del arte; no la conceptiva 
o esencialmente poética. Suárez, en efecto, sólo estudia la peculiar 
causación operativa o artesanil que el concepto artístico ya formal- 
mente constituído en la mente ejerce respecto de la obra externa y 
material del arte; pero no estudia la génesis mental o concepción del 
ejemplar formal. Ahora bien, cuando tal “concepto formal” está ya 
perfectamente configurado en la mente del artista, como forma inte- 
lectualmente acabada de lo que ha de ser materialmente operado, el 
poeta o el arquitecto han terminado su tarea peculiar y comienza la 
del amanuense, el dibujante y el operario técnico. 

En suma, la naturaleza de los conceptos ha sido válidamente es- 
tudiada por la filosofía clásica en el orden gnoseológico, que es cier- 
tamente el primario y principal en la vida mental del hombre; pero 
no en el poético. Se investigó la concepción mental de la realidad; no 
la actividad generativa de la mente bajo razón de expresión. Dicho 
de otra manera, se investigó la idea-noticia, no la idea-ejemplar y 
propiamente poética, porque no se trató de fundamentar en la teoría 
de las ideas una filosofía del arte entendida, según hoy la enten- 
demos, como la objetivación activa de nuestro espíritu en formas 
sensibles. 

Los fundamentos clásicos de una actual filosofía del arte, no 
hay que buscarlos tanto en los manoseados textos sobre la distinción 
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de la techne y la frónesis o prudencia, como en otras fertilísimas 
y profundas nociones de la filosofía y la teología cristianas, tales 
como la del hábito intelectual de la contemplación o “intellectus”, la 


de la connaturalidad, la de la generación, la del don de sabiduría en 


relación con los de entendimiento y ciencia, la de la procesión del 
Verbo, la de las “appropriationes” de las divinas Personas, la del 
constitutivo de la beatitud o felicidad, etc. La teología cristiana posee 
en este orden una asombrosa fecundidad potencial respecto de la 
estética, que no pudo barruntar la filosofía griega. 

Sirva de muestra entre otros muchísimos, un texto donde Santo 
Tomás intuye los valores propiamente expresivos o generativos del 
arte, y casi lo que en lenguaje kantiano llamaríamos desinterés, in- 
utilidad y finalidad sin fin de las bellas artes: 


“La forma generada sólo es el fin de la generación en cuanto es 
una semejanza del generante, cuando éste intenta comunicar su pro- 
pia semejanza. Si no, la forma de lo generado excedería en nobleza 
al generante, ya que el fin vale más que los medios a él ordena- 
dos” (12). 


Sólo entonces se descubre esa fascinante apertura de la filosofía 
y la teología cristianas —que no conviene separar en exceso, ni aun 
desde el punto de vista filosófico— y que tan absorbentemente ocupa 


estos años a varias de las mentes más preclaras del pensamiento 
europeo, 


De este injerto espero que nacerá pronto una Estética nueva, 
como disciplina válidamente constituída y distintamente configurada 
sobre los fundamentos filosóficos perennes. Una Estética, digo, que 
fundamente causal y personalmente la verdad barruntada por toda 
la filosofía idealista, que vió la belleza bajo razón de arte, y el arte 


(12) Forma generati non est finis generationis nisi inguantum est simi- 
litudo formae generantis, quod suam similitudinem communicare intendit. Alio- 
quin forma generati esset nobilior generante, cum finis sit nobilior his quae 
sunt ad finem. S. Theol., L, 44, 4 ad 2. (Cfr. 1, 15, 1 c.) 

A la luz también del concepto de generación el escolasticismo consideraba 
“serviles” a las artes que sólo imitan disponiendo la materia, es decir, aquellas 
donde los ejemplares mentales del artista son meramente aprehensivos o da- 
dos; y “liberales” a las inventivas, es decir, a las que conciben poéticamente 
las formas inducibles en la materia. Las serviles eran consideradas entitativa- 
mente como “femeninas”, aunque requieran mayor esfuerzo físico, porque sólo 
aportan la materia de la obra artificiada, mientras que las liberales eran con- 
sideradas como “viriles” porque son las que inventan la forma inducible en la 
materia. Tal exégesis está bastante explícitamente contenida en este otro texto 
de Santo Tomás, que vale para distinguir el componente poético inventivo y el 
componente meramente técnico, o facticio, del proceso de la obra de arte: 


potentia generativa in femina est imperfecta respectu potentiae generativae 
quae est in mare. Et ideo, sicut in artibus ars inferior disponit materiam, ars 
autem superior inducit forman, ut dicitur in 11 Ph 


ysic. [C. 2 n. 10 (B : 
S. Th, lect. 3.] S. Theol., III, 32, J ad 2. (Bk 194235) 
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como una objetivación expresiva del espíritu. Porque aunque el idea- 
lismo dió una fundamentación fantasmal a su doctrina en el orden 
-  Imetafísicc, penetró más que ningún otro sistema en la esencia del 
arte y en la filosofía de su historia. 


3.—La expresión como objetivación del sentir. 


Importa ahora averiguar qué pasa de cada hombre a sus propios 
conceptos en el componente formal más esencialmente activo de las 
ideas, y qué pasa después de tal formalidad de las ideas a la forma 
de la obra concreta de arte, en el último contenido expresivo de ésta: 

Pasa, o puede pasar, el psiquismo total del que poéticamente enun- 
cia una verdad: sus virtudes o vigores intelectuales, su peculiar fi- 
sonomía mental, su cultura asimilada (“lo que queda después de 

haber olvidado lo que se aprendió”), sus criterios estimativos, sus 
tendencias morales, su mundo afectivo, la huella psíquica de las cir- 
cunstancias históricas (el ser “hombre de su tiempo”) y hasta el 
reflejo inconsciente de su estado de salud. Todo lo que interna o ex- 
ternamente nos ha configurado o conformado tal como de hecho 
somos en un momento de nuestra vida. 

Es la segunda fase de un proceso que todos experimentamos en 
nosotros mismos: 

e: Por ser todo conocimiento asimilativo, llega un momento en que 

las ideas-noticia se connaturalizan en el alma del hombre que tiene 
vida interior y las “asimila” o incorpora a sí mismo. Cuando nos 
«han conformado, devienen forma concipiente, ciencia quo potencial- 
mente dispuesta para actualizarse en la aprehensión de nuevas ideas. 
La ciencia se hace sabiduría, con la signiifcación que estos términos 
tienen, según cierta analogía, en la vida moral y en la sobrenatural. 
Son nuestros sentires intelectuales y morales, como moldes, según 
luego veremos, de la autoexpresión conceptual. 

Lo prueba hasta la saciedad el diagnóstico de las obras de arte 
de un autor, o de una época. A Cervantes le conocemos mejor a través 
del Quijote que por todos los otros datos biográficos, porque su obra 
no es una fábula impersonal o noticia, ni en lo literario arte mos- 
trenco, sino huella personal, y en cuanto tal, única e inimitable. 

Reconozcamos que la doctrina de la expresión no ha sido todavía 
satisfactoriamente constituida en la filosofía clásica porque no lo 
ha sido antes la del sentimiento como una forma de vida anímica 
superior. Nos estamos, pues, moviendo en las zonas que menos ha 
cultivado nuestra filosofía, a pesar de la incalculable fecundidad que 
poseen. Abandono, claro, que no deja de acarrear penosas consecuen- 
cias culturales. 

Es doctrina fertilísima e inagotable, que sólo puedo esbozar aquí : 


IA EAS 


188 JOSÉ MARÍA SÁNCHEZ DE MUNIAIN 


El sentir no es la operación de una tercera facultad, pero sí una 
peculiar operación o comportamiento de la inteligencia y de la vo- 
luntad. Referido al sujeto, creo que el sentir puede ser definido en 
el orden intelectual como la inmediata experiencia del yo como cog- 
noscente. Y referido al objeto, como la experiencia connatural de lo 
exterior. 

Por descontado, pertenece primordialmente a nuestra vida su- 
perior, y no es sólo reducible al mundo de las pasiones y al de las 
emociones. Nada menos que nuestra vida religiosa y estética, por 
ejemplo, caen en su constitutivo psicológico dentro de la esfera del 
sentir, aunque en zonas de distinto alcance, 


Hay sentires intelectuales y morales: la sentencia del juez no 
expresa sólo la aplicación lógica de una ley a un hecho, por una 
técnica silogística, sino también su recto y personal sentir, en el que 
descansa la sociedad allí donde la institución judicial posee la ple- 
nitud de su noble función. La sentencia del buen juez no está sólo 
conformada por el derecho positivo, sino que ella le va también con- 
formando a éste, porque procede de complejos “sentires” donde sub- 
yacen criterios de justicia, equidad y experiencia que desbordan la 
cristalizada estructura de la ley positiva. 

Los sentires, o sentimientos superiores, reflejan nuestra conna- 
turalidad intelectual y moral con algo; connaturalidad que reacciona 
intelectualmente bajo formas de asentimiento o disentimiento inme- 
diatos, aun antes de conocer las razones en que descansan, y aun 
frente a objeciones engañosas. Sabiamente lo expresa el lenguaje 
vulgar cuando nos decimos conformes o disconformes con algo. Estas 
sabias palabras vulgares expresan precisamente el componente for- 
mal o conceptual de nuestras ideas, que venimos estudiando. Los 
sentires religiosos, morales y estéticos, son juicios sapienciales o, 
etimológica y propiamente hablando, “juicios de gusto”. 

Luego el agrado o el desagrado no le constituye al sentir con- 
natural en lo que es, sino que es un efecto suyo. Me parece graví- 
simo error, en este caso, poner como elemento constitutivo lo que es 
un efecto suyo natural. 

Paralelamente, la expresión no pertenece sólo al mundo de la ima- 
ginación, sino primordialmente al de nuestra vida psíquica superior, 
por ser la objetivación inmanente o transitiva de nuestro sentir. 
Por consiguiente, esa vida psíquica superior es la que primordial- 


mente informa y fecunda al arte en sus valores auténticamente ex- 
presivos. 


La expresión conceptual puede ser, pues, definida como la interna 
o externa objetivación del sentir. 


. 
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- 4,—Lo generativo en el arte, como expresión “in obliquo” 
a de lo inefable. 
% 


Hay un paralelismo sorprendente entre todas nuestros formas 
H naturales de vida: la somática, la intelectual, la moral. Todas ellas 
se mueven de hecho en dos direcciones o fases de apariencia opuesta : 
una centrípeta y nutritiva, de signo egoísta, y otra centrífuga y co- 
- municativa, de signo dadivoso. Y aunque en la primera —la centrí- 
peta o nutritiva— el sujeto tiene razón de fin suficiente respecto de 
sus propias operaciones, éstas no acaban ni se perfeccionan en el 
bien del individuo, sino que sólo se completan y perfeccionan en un 
orden social. El vivir para otro y en otro es un misterio que sub- 
yace en la esencia misma de la vida, y casi me atrevo a decir que 
en los fundamentos del mismo ser real, 


Dejando esta subyugante cuestión, que más y más se enriquece 
y confirma a medida que más en ella se ahonda, es lo cierto que 
nuestra vida estética tiene también esa doble dirección: la centrípeta 
o contemplativa y la centrífuga o poética. Ambas corresponden más 
o menos al kósmos theoretikós y al kósmos poietikós de la filosofía 
platónica. 

Pues bien, en cuanto la vida estética contemplativa es una ex- 
periencia de nosotros mismos a través de una comunicación conna- 
— tural, el componente más vital, positivo y activamente subjetivo de 
nuestros conceptos estéticos pasivos, o sentires, se constituye siem- 

pre “in obliquo”, aprehendiendo algo ajeno a nuestra vida misma 
- concipiente. 


Y en cuanto nuestra vida estética activa es un expresarse, ese 
componente subjetivo más positivo o cuasi-generativo de nuestras 
ideas se manifiesta también “in obliquo” mediante imágenes o sig 
nos artísticos que tienen un inmediato contenido significativa (el 
tema del cuadro, el asunto de la novela o la obra teatral, etc.), a 
través del cual se objetiva la inteligencia del autor que lo ha contem- 
plado o inventado. Solamente podemos expresarnos “in directo” en 
ciertas formas naturales, como es el gesto en el lenguaje humano. 
Casi me atrevería a decir que el gesto corporal es la única expresión 
transitiva directa de la vida anímica del hombre. 


Ese algo que nos permite sentirnos y expresarnos por connatura- 
lidad, puede ser y es, tanto en la experiencia estética contemplativa 
- como en la poética, mero pretexto para actualizar y experimentar 
z en nosotros mismos la personal formalidad de nuestro ser, que sin 


tal comunicación ocasional permanecería inactiva, secreta e inefable. 


- Conviene detenerse en esta noción, que cala en la entraña meta- 
física del arte en cuanto expresivo o cuasi-generativo. Noción que 


, 
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podríamos llamar de “psicología profunda”, con rojos AS 
que el que estos términos tienen en la escuela psicoanali EE 4 

La indigencia de la mente humana como fuente de la verdad, ha 
solido ser considerada en dos órdenes: en el teórico, mas metafísi- 
camente, en cuanto la mente humana es “mensurata” por la a : 
y no puede inventar algo absolutamente nuevo, a diferencia de la 
mente divina, que es “mensurans”, como fuente y razón de toda ver- 
dad; y en el práctico, técnicamente, en cuanto el arte humano no 
puede propiamente crear, sino que ha de operar accidentalmente sobre 
sustancias materiales dadas, “formando quididades, componiendo y 
dividiendo”. 

Una y otra son limitaciones de muy distinto alcance; pero ambas 
tienen de común, en lo que ahora nos ocupa, que afectan sólo a la 
objetividad de la idea ejemplar, y a la manifestación sensible de ella. 

Debemos, pues, considerar ahora otras dos limitaciones que afec- 
tan a la formalidad misma de los conceptos humanos por razón de 
nuestra terrena condición viatoria: una originaria e inmanente, por 
la que la mente en sí misma, como concipiente, no puede adquirir 
conciencia propia o sentirse, en su vida superior, sino aprehendiendo 
algo ajeno a sí misma, en lo que se actualiza e inmanentemente se 
objetiva, ya que el conocimiento es esencialmente social o comuni- 
cativo; y otra limitación poética o tranmsitiva, que afecta a los valo- 
res más humanos del arte, por la que la mente no puede expresarse - 
en lo que es y vive sino a través de algo material, como la luz que - 
camina oscura hasta que embiste al aire. 3 

He aquí, pues, el misterio y la inefabilidad del alma para las 
formas directas de autoexperiencia intelectual. El hombre sólo se 
conoce a fondo en lo que es como cognoscente a través del conoci- 
miento de algo ajeno a sí mismo. Y sólo expresa bien lo que es - 
como poeta hablando también de algo ajeno a sí mismo, en una pro- 
yección hylemórfica, metafísicamente hablando, de su espíritu, que 
refleja y prueba a la vez el condicionamiento carnal en que vive su 
alma. 

Es decir, que el hombre sólo llega a sentirse y expresarse gracias 
a la formalidad conceptual que su mente imprime en nociones obje- 
tivas: el sabio en su ciencia, el artista en sus formas, el que ama 
en su abnegación caritativa. 

En cuanto cauce cuasi-generativo de expresión, el arte viene pues 
a mitigar parcialmente el encierro y soledad del espíritu que trata 
de adquirir conciencia de sí mismo, y de comunicarse en lo que es 
y siente. O de otra manera, el arte es el instrumento del sentir y de 
la expresión, como experiencias auténticamente intelectuales de nivel 
superior a la vida afectiva e imaginativa, y que recaen precisamente 
sobre la formalidad de nuestras ideas, en la doble dirección, apre- 
hensiva y poética, respectivamente, de nuestra actividad anímica. 
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E Todo esto viene a confirmar, según nuestra íntima y universal 
- experiencia, lo que Santo Tomás enunció como principio filosófico 
- general a los comienzos de ese delicioso capítulo, que antes cité, de 
Contra Gentiles: “observamos en los seres diversas modos de ema- 
- nación que corresponden a la diversidad de sus respectivas natu- 
ralezas: y cuanto más noble es una naturaleza, tanto más íntimo 
- €es lo que de ella emana” (13). 
He aquí un excelente punto de partida para investigar metafísi- 
_ camente el concepto de expresión en la ciencia estética. No conozco 
otro más originario y profundo para superar el idealismo al inves- 
tigar la esencia del arte como “objetivación del espíritu”. Es decir, 
lo generativo en el arte. 


IN 


5.—La autoexpresión del artista como 
la actividad más vital de la mente. 


Reparemos, por consiguiente, que el contenido autoexpresivo de 
nuestros conceptos revela la paternidad de la mente respecto de la 
idea en que se expresa, en la medida en que tal incoada y umbrátil 
paternidad se da en la mente humana. 

Porque ésta, la mente, no es sólo espejo que refleja, ni siquiera 
- juez que discrimina, sino padre que engendra imperfecta, accidental 
y oblicuamente su propia imagen. Imagen no sustancial, ni menos 
viviente, ni siquiera por sí sola constituída, sino informadora de un 
supuesto previo que el entendimiento ha aprehendido en cuanto co- 
nocido, o bajo razón de idea-noticia. 

A tal punto es esto cierto, que en el ansia de saber suele ir im- 
- plícita, más que una curiosidad noticiosa, un hambre de hallarse a 
- sí mismo el ser humano; el hambre de experimentarse o sentirse co- 

mo “cognoscente”, es decir, en la zona más noble de su naturaleza. 

Tal apetito de autoexperiencia intelectual explica la felicidad que 

verdades triviales producen a los que científicamente las investigan; 

razón por la que tales hombres no se comportan sólo como cientí- 
ficos de una especialidad, sino como auténticos “intelectuales”. En 

esos casos, la felicidad no proviene tanto de lo conocido, cuanto del 

ejercicio, actualización y experiencia de la propia facultad cognos- 
Wcente. 

Mas por una pe bio-espiritual, el hambre de saber no se sacia 
con la aprehensión, sino que despierta la de autoexpresarse, obje- 
: - tivando a la inteligencia en una forma externa, sea signo o imagen, 
- que no vale sólo por lo que materialmente dice, sino más formal- 


M 


e 


E 
E (13) “Hinc sumere oportet, quod secundum diversitatem naturarum diver- 
dan emanationis modus invenitur in rebus: et quanto aliqua natura est altior, 


“tanto id quod ex ea emanat, magis ei est intimum. Contra Gent. IV, 11. 
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mente como autoexpresión del propio entendimiento que en ella se 
“recrea”, gozando, como en juego infantil a los ojos de Dios, de esa 


paternidad intelectual que late en toda naturaleza espiritual. Por- 
que la inteligencia, en sí misma y absolutamente considerada, antes 
que espejo y más que espejo es faro. 

Con toda su limitación e imperfección, tal apetito humano de au- 

toexperiencia intelectual expresa: primeramente, el amor a nos- 
otros mismos puesto por Dios y actualizado en una de las formas 
naturales más puras, en sí misma considerada, del propio amo; y 
desemboca, luego en otro amor de comunicación a los demás, que husca 
también consuelo en el diálogo. 
* En tal vida intelectual, como “forma de vida” que vale por lo 
que ella misma es más que por su objeto material, se refugian de 
hecho, llamándola “vida del espíritu”, los que no conocen la verdad de 
Dios, e ignorándola no gozan del hambre de Dios. Aunque el hambre 
de Dios nazca después por la insatisfacción y desconsuelo que indefec- 
tiblemente engendra en todo hombre profundo el vivir sólo de sí 
mismo. 


Sin embargo, esa paternidad a la que por su propia virtud e in- 


coada naturaleza tiende de modo vehemente la inteligencia humana; 


ese hondo, incoercible y hasta inconsciente apetito de paternidad - 


intelectual, sólo es en el hombre vestigio dadivoso y gratuito de la 


eterna, increada, fontal, sustancial e infinita paternidad de la inte- - 


ligencia de Dios. Porque Dios, que ha concedido una efectiva aunque 
imperfecta paternidad a la vida corporal del hombre, no se la ha 


negado a la intelectual. Aunque tampoco aquí culmina la paternidad - 
humana, pues el genio filosófico y el artístico no son las formas 


supremas de la paternidad propiamente espiritual del hombre. 


Ya algunos escritores católicos (Brémond, Fumet, Watkin, Mari- 
tain, MacGregor, Dyroff, etc.), han ido barruntando más o menos é 


en el fenómeno poético el vestigio humano donde vemos proyectada, 
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como en sombra, la vida íntima divina, de la que tenemos noticia por 
la revelación del dogma trinitario. El primer intento occidental ex- 
plícito que conozco es el De Trinitate de San Agustín (especialmente 
en los libros 1X al XIT), basado en unas palabras del mismo tratado 
teológico de San Hilario de Poitiers sobre las “appropriationes” divi- 
nas, aunque tiene notables antecedentes en algunas fórmulas de la - 


patrología griega. 


6.—Corolario sobre lo gnoseológico y lo poético 
en los conceptos humanos. 


Estas nociones que vamos enunciando, y que pertenecen bajo 


fórmulas más o menos claras al acervo de nuestra cultura común 


actual, son ux nuevo capítulo en la teoría de los conceptos, que com- 
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3 pleta a ésta sin alterarla. Al descubrir el constitutivo generativo de 
los conceptos, en la vertiente más activa y positiva de la vida inte- 
¡| lectual, la estética continúa desde su propio ángulo la tarea de la 
vd gnoseología. Porque donde más actúa el “entendimiento agente” es 
- en la vida poética. 

Si consideramos pues el arte como autoexpresión anímica, no 
entra sólo en la formalidad de los conceptos poéticos, o constitutivo 
propiamente subjetivo de ellos, “el objeto conocido, con el ser que 
tiene en nuestro conocimiento”, sino también, como componente esen- 
cial, la expresión “in obliquo” de la mente concipiente, con todo su 
asimilado contenido anímico; es decir, de la mente ya cultivada y 
capaz de autoexpresarse “in obliquo” (14). 

El componente expresivo o generativo que ahora estudiamos, es, 
pues, el más propiamente “conceptual” del concepto, o quizás mejor, 
de lo concepto, aun en un orden gnoseológico general. Porque esa 
viva y personal autoexpresión del alma en lo que ella concibe, es 
lo que la noción de concepto añade más a la noción de idea, si nos 
atenemos al significado original y propio de ambas palabras, que 
antes expliqué (MI, n. 3). 

Recordemos que el concepto fué llamado “proles mentis”. Es una. 
metáfora muy repetida en textos filosóficos venerables. Ahondado 
en ella sin desnaturalizarla, advertimos que-el componente autoex- 
presivo, o más positivamente formal de nuestras ideas, que llamamos 
generativo, tiene en ellas cierta razón de prole propia o natural, 

- mientras que su componente más objetivo, o noticia, tiene razón de 
prole adoptiva de la mente. Porque, según los mismos principios de 
la filosofía clásica y cristiana en que trato de injertar los de la fi- 
losofía actual del arte, es propio de la acción generativa que el gene- 
rante comunique a lo generado la semejanza de su propia forma ac- 


(14) Una aparente dificultad opone a esta doctrina algún texto de Santo 
Tomás, enunciado para el ¡arte técnico e imitativo, y sólo válido para éste. 
Sería grave ligereza oponer tales textos a una teoría de la expresión poética, 
cuando los valores expresivos del arte pueden ser fundamentados en varios 
de los espléndidos pasajes que el gran Doctor dedica al estudio del concepto fi- 
losófico y teológico de “generación”, 


Dice en De Veritate, 3, 2: 


“Si la mente de un artífice se imita a sí misma al producir una 
obra (aliquid artificiatum), entonces su misma mente tiene razón de 
idea, pero no en cuanto cognoscente, sino en cuanto conocida”. 


Lo cual es innegable respecto del artista como artífice o artesano y respecto 
del arte como imitación. También es innegable respecto del contenido objetivo 
de los conceptos ejemplares, o ideas, en las bellas artes; y al estudio de las 
ideas lo aplica precisamente Santo Tomás. Pero no es aplicable al componente 
autoexpresivo y en parte inconsciente de las ideas; es decir, a lo estrictamente 
conceptual de ellas. 
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Y 


tuante (15), y “tanto más verdadera y perfecta es una generación 


3 ” 
cuanto mayor es la semejanza que en ella se transmite” (16). Na 
Creo, pues, sinceramente, que las objeciones que fueran dirigidas 


contra esta doctrina de lo autoexpresivo o modalmente generativo en 


el arte desde una filosofía realista, y en nombre del realismo, serían 
pueriles, y empequeñecerían el campo de lo real sobre el que actúa 
la inteligencia en sus operaciones más nobles y espirituales : 

Por una parte, el componente generativo de nuestras ideas no 
puede ser negado sin cerrar los ojos a lo que expresa el lenguaje de 
cada hombre respecto de lo que tal hombre es independientemente 
de lo que en cada caso diga. Habría que negar, insisto, la realidad 
misma dei lenguaje en lo más íntimo, personal y espiritual de él, 
destruyendo los fundamentos más sólidos de la moderna filosofía 
del lenguaje, confirmados por la ciencia lingúística y la psicología. 

Por otra, el componente generativo de nuestras ideas poéticas 


ensancha la zona de lo real en el campo de la conciencia refleja, al- 


canzando zonas que tal conciencia no puede directamente iluminar, 
sino autoexpresándose en formas artísticas, donde ella se encuentra, 
contempla y “recrea”. 

Finalmente, lo generativo del arte da un fundamento válido en 
el orden metafísico a las intuiciones de la estética idealista, pues 
nos demuestra que la realidad física, y aun la verdad o inteligibi- 
lidad del ser, no es la objetivación de una idea, sino en último tér- 
mino, la objetivación de una mente. Porque si toda forma postula 
en cuanto tal una ¿dea, toda idea en cuanto tal postula una mente. 
Si el idealismo se afana por demostrar la prioridad de la “idea” sobre 
la “forma”, la investigación estética acaba, pues, demostrando la 
prioridad de la “mente” respecto de la “idea” en un orden absoluto. 


Lo que ocurre es que, por la radical alienidad de nuestra inteli- 


gencia, nuestra vida poética o intelectualmente generativa procede de 
la aprehensiva y de ella se nutre, aunque operando con las virtudes 
intelectuales propias que cada hombre recibe de Dios y perfecciona 


con su propio cultivo. Por eso, pues, la expresión de la mente no es 


verdadera generación, ni el arte verdadera creación, aun en las obras 
más altas del genio poético y de la técnica. El poeta sólo tiene un 


(15) Nam illud proprie dicitur potentia in quocumque agente, quo agens 
agit. Omne autem producens aliquid per suam actionem, producit sibi simile 
quantum ad forman qua agit: sicut homo genitus est similis generanti in natura 
humana, cuius virtute pater potest generare hominen. Illud ergo est potentia 
A in aliquo generante, in quo genitum similatur generanti. S. Theol, 
> 4L,5C. 

(16) Manifestum est enim quod generatio accipit speciem a termino qui 
est forma generati. Et quanto haec fuerit propinquior formae generantis, tanto 
verior et perfectior est generatio; sicut generatio univoca est perfectior quam 


non univoca: nam de ratione generantis est quod generet sibi simile secundum 
forman. 1, 33, 3 ad !. 
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comportamiento generativo, con una eficiencia accidental y umbratil. 
| Porque cuando nosotros descubrimos el ser de algo que existe en 
estado de mudez —esa Naturaleza que Croce calificó de muda y 
2 estúpida (17) — nosotros no creamos la verdad de ese ser, sino que 
% descubrimos la inteligibilidad del ser, que arguye ciertamente una 
- fazón y una causa suya intelectual. Al descubrir la verdad del ser 
- no somos los artífices intelectuales del mundo, sino discípulos de 
- la realidad, aunque al descubrirla confirmemos también la relación 
- necesaria que fontalmente hay entre ser y entender. 


7.—Aplicación al diagnóstico filosófico del arte moderno. 


Al investigar los valores generativos del arte, la noción clásica 
de concepto formal se enriquece, pues, en el orden teórico en la mis- 


(17) Comparada con el arte la “Naturaleza” es estúpida, y es muda si el 

- hombre no la hace hablar. Breviario, lecc. II. 

é En esta frase resume Croce las consideraciones de su Estética, escrita doce 
años antes (el primer prólogo de la Estética va fechado en diciembre de 1901 y el 
del Breviario en enero de 1913). He aquí las principales afirmaciones de su 
primera obra: 

il bello non e fatto fisico, e non appartiene alle cose, ma allattivitá 
dell'uomo, all'energia spirituale. 
il bello naturale € semplice stimolo della riproduzione estetica. 

L'uomo innanzi alla bellezza naturale € proprio il mitico Narciso 

.S al fonte. 

Ciascuno riferisce il fatto naturale allespressione che gli sta 
in mente. 
(il bello fisico €) semplice aiuto per la riproduzione del bello in- 

: terno, ossia delle espressioni (XT). 

Ció che non e prodotto dallo spirito estetico o non ci riconduce a 
questo, non e né bello né brutto. 
il bello non ha sistenza fisica (XIV). 
(Estética como scienza dell'espressione e linguistica generale, 8.* 
ed., Bari 1946.) 
En España tiene especial interés la conocida posición de Croce por los re- 
paros que le opuso Unamuno en su Prólogo a la traducción española. Después 

- de preguntarse por qué un objeto tiene valor expresivo para un artista y otro 
no, y qué valor tiene el objeto expresado independientemente del valor de la 
expresión, Unamuno termina diciendo agudamente, con un planteamiento que 
supera la dificultad por elevación: 

Se me dirá que una cosa no es bella hasta que no la he hecho tal, 
pues ya el autor me dice que una cosa es útil o buena porque Ja 
quiero, y no la quiero porque es útil o buena. Mas me temo que en 
estas oposiciones absolutas, como entre naturalismo e idealismo, están 
jugando con los vocablos y que las afirmaciones de un sistema son 
traducibles en las del otro, sin más que cambiar la clave. El arte, 
se me dice, es el que produce lo bello natural. Ya Schiller dijo que 
también el arte es naturaleza, y bien podemos añadir que la natura- 
leza es arte. Y así todo es uno y lo mismo. (2.* ed. española. Trad. de 
Vegue y Goldoni. Madrid, Beltrán, 1926.) 
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ma medida en que la noción moderna de arte se ha enriquecido res- 
pecto de la noción antigua, que sólo lo veía como “mímesis” y tech- l 
ne”, es decir, como imitación en sus valores ejemplares o radical- 
mente poéticos y como téénica en los transitivos o facticios. 

A la luz de esta fundamentación filosófica podemos, pues, diag- 
nosticar con una conciencia filosófica lo que late en tendencias tales 4 
como el “superrealismo”, el arte “abstracto” y, en general, en la - 
reacción antifigurativa que bajo distintos nombres y tendencias se 
ha manifestado extremosamente en las artes del espacio, en la poesía 
y hasta en la música en el último medio siglo (aproximadamente, 
desde 1906). Son intentos de proyectar sobre las formas artísticas 
sólo el componente más formal y psíquico de nuestras ideas, vacián- 
dolas del componente objetivo, que en verdad había pesado abru- 
madoramente sobre el arte académico y naturalista antes del impre- 
sionismo, salvo en geniales antecedentes próximos, como Goya. 
comportamiento generativo, con una eficiencia accidental y umbrátil. 

Tales tendencias antifigurativas han pedido a las formas visuales 
y a los signos del lenguaje, como ya adelanté en las primeras páginas 
de este estudio, algo contrario a su aptitud técnica, que es patrimonio, 
aunque precario, de la música. 

Lo que a fin de cuentas pretende abstraer todo “arte abstracto” 
es el componente objetivo o noticioso de nuestros conceptos men- 
tales, para diagnosticar la naturaleza concipiente del alma, y obje- 
tivarla en formas sensibles. A tal propósito, acude a cierta iniciación 
psicoanalítica en la vida de la subconsciencia, merced al “automatis- 
mo psíquico” del artista. Las formas artísticas logradas, aunque va- 
cías de significado concreto, y en parte por ello mismo, serían fiel 
expresión de la vida expectante del alma, quedando poéticamente 
abiertas a toda intencional proyección de lo real sobre ellas, para 
que el contemplador acabe y complete poéticamente la obra del ar- 
tista, llenándola con sus propias intuiciones y vivencias. 

El arte “abstracto” ha pedido pues a los conceptos humanos 
una desmaterialización que ellos nunca pueden plenamente alcan- 
zar, ni siquiera concibiendo esencias fantasmales, pues lo formal o 
conceptivo y lo nocional u objetivo son componentes reales y mutua- 
mente necesitados de todas nuestras ideas. Como arriba dije, el hom- 
bre sólo puede autoexpresarse en lo que es a través de algo ajeno 
a sí mismo. 

A Sin embargo esa umbrátil autoexpresión oblicua es el fin último 
E a 
San Buenaventura «esti io hu 8d res e ses US es 
a E pol Sus mano de la vida divina”. Si la gno- 

Jule: car plenamente su objeto a la luz de la filoso- 


fía del arte, tiene aquí, en la otra ladera de la vida intelectual del 
hombre, un campo fertilísimo y poco explorado. 
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8.—La verdad de la ciencia y la verdad última del arte. 


Como la validez de nuestras ideas ejemplares tiene un funda- 
mento muy distinto en el orden gnoseológico o aprehensivo y en el 
expresivo o poético, podemos diagnosticar dos géneros distintos de 
verdad, la de la ciencia y la del arte: 

En el orden gnoseológico, la validez de las ideas deriva de su 
componente objetivo, o lo que es lo mismo, de su adecuación a la 
realidad extramental que reflejan, mientras que en el poético su va- 
lidez descansa principalmente en su componente formal o subjetivo, 
por su adecuación a la realidad psíquica que sinceramente expresan. 
Por ello,' el hombre mentecato que se pasara la vida diciendo nece- 
dades, iría enunciando también “in obliquo” una constante verdad: 
la verdad de su propia mentecatez, a través de todos sus disparates. 

En la autoexpresión como generación mental descansa, pues, por 
una parte, el valor de la ingenuidad en el arte y el encanto del len- 
guaje géstico y verbal de los niños; y, por otra, el interés intelectual 
que en el arte tiene lo fingido y hasta lo absurdo. 

Cuando el componente objetivo y el subjetivo de nuestras ideas 
se manifiestan en una forma artística expresiva, transmiten, pues, 
cada uno su propio mensaje: el de la ciencia y el de la poesía. Con 
la diferencia de que, en el arte, la verdad del componente objetivo 
puede ser ficticia cuando es fruto de la fantasía, mientras que la 
verdad del componente generativo es auténtica, aunque la mente se 
equivoque en lo que diga o contravenga las leyes de la lógica. 


9.—Lo generativo en el filósofo y lo generativo en el artista. 


Caigamos, finalmente, en la cuenta de que la vertiente inventiva 
y generativa de la inteligencia abarca bajo razones distintas a la 
vida filosófica, la científica y la artística, consideradas formalmente 
como distintas proyecciones de la inteligencia para el desvelamiento 
de la verdad del ser real; desvelamiento en el que siempre, de una 
manera u otra, nos autoexpresamos filosófica, científica y estéti- 
camente. 

Hagamos, pues, un último alto en esta primera etapa ascendente 
de la investigación del arte en sus valores generativos, para otear 
otras regiones vecinas, a las que también se extiende el concepto de 

expresión. 


A) La filosofía como expresión.—No puedo negar, aunque lo 

confieso con zozobra, que la filosofía del arte en cuanto expresión 

lleva sin remedio a quienes la investigamos a una filosofía de la fi- 
3 
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losofía en cuanto expresión. Porque si hay una constante histórica 


que no ha tenido excepciones es precisa Í1 
fía y todo arte valioso han sido la filosofía y el arte de un filósofo 


mente ésta: que toda filoso- 


y de un artista. Que bajo el mensaje de su verdad o su error, sub- 


yace expresado en cada filosofía, como en cada arte, un autor per- 
sonal. Lo cual no es, en último término, sino el contenido generativo 
o autoexpresivo que toda filosofía tiene como verdad concebida por 
una mente humana. 

Este contenido modalmente generativo nos explica la diferencia 


abismal que va de conocer una filosofía a ser filósofo. Por ello, de 


los meros repetidores no podemos decir que tienen filosofía propia, 
sino el componente objetivo de ella. Y este componente objetivo no 
es todo lo que entitativamente constituye a la filosofía en acto hu- 
mano, ya que cada mente aprehende la misma verdad ad modum con- 


cipientis. Ni aún menos agota en cada filosofía lo objetivamente va- 


lioso de ella, pues ninguna mente agota totalmente la verdad, sino 
sólo la mente de Dios. 


Claro está que, de suyo, en la filosofía el componente objetivo 


es el perenne, y el subjetivo el cambiante y perfectible. Mas de he- 
cho, sólo cuando este componente subjetivo se da de manera autén- 
tica progresa aquella conquista de la verdad real, Una filosofía cris- 
talizada es una filosofía muerta, en cuanto carece del principio vital 
intelectual que le constituye a la filosofía en acto humano. Principio 
vital, además, que tiene en germen todo el progreso “objetivo” fu- 
turo, aunque siguiendo ese proceso de evolución homogénea que ca- 
racteriza al crecimiento biológico de los individuos y las especies. 
Pocas cosas más dramáticas en la historia que la filosofía; pocas 
también más dramáticas que la vida filosófica de cada pensador, 
por modesto que sea, si hace de la verdad filosófica auténticos con- 
ceptos propios, El drama de la inteligencia humana en su etapa viato- 
ria es precisamente el de alcanzar esa íntima adecuación de la inte- 
ligencia concipiente a la realidad concebida, que conjugue los dos 
componentes de nuestra vida poética en el campo filosófico: la validez 


_objetiva de los juicios con la autenticidad y fecundidad de ellos en 


el orden conceptivo. 


B) La falsedad del arte y la falsedad de la filosofía.—Ahora 
bien, el componente subjetivo es inmensamente mayor en el arte que 
en la filosofía, aunque tampoco lo es todo en el arte. La verdad ex- 
tramental, o componente objetivo de las ideas humanas nunca puede 
> en por > filosofía como ocasión de recreo Hicido Como dice 
el pueblo, “con la verdad no se juega”. iló e 
la verdad como hace el corilltcds y pt 


de adulterio intelectual, porque da como verdad de la ciencia la ver- 


u ficción, comete un pecado 
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dad del arte. Y aun su arte queda prostituído, porque al arte le es 
- lícito fingir, pero no engañar. 
» Meditemos en esta última idea, que vincula al arte con la filoso- 
Tía por su común dependencia genérica respecto de la verdad: queel 
- arte puede fingir, pero no puede engañar. 
Cuando el arte sólo finge la realidad, no engaña. No engañan el 
3 novelista, ni el dramaturgo, ni el decorador. Pero otras veces el arte 
E 


- engaña, o no logrando engañar, es falso. 
* Sin entrar en una fenomenología de la falsedad en el arte, que 
- NO €es de este lugar, consideremos, pues, brevemente, para aclarar 
lo que vamos diciendo, la falsedad del arte en relación con la false- 
dad de la filosofía. Tema que sería sabrosísimo de desarrollar, pues 
muchos hombres de poca fortaleza mental se dejan arrastrar por ali- 
- Cientes estéticos a filosofías falsas, mientras que, recíprocamente, 
- algunas mentes rudas no logran penetrar en el arte porque le piden 
una verdad filosófica. 

Yo distinguiría tres clases de falsedad en el arte: la técnica, la 
temática y la expresiva. 


a) El arquitecto que coloca una bóveda de escayola bajo una 
techumbre de hierro u hormigón, o trata equivocadamente los ma- 
, teriales en el orden funcional empleando, por ejemplo, sillares en vo- 
- ladizos, o revistiendo de losetas los pies de hormigón, nos produce 
malestar intelectual y casi moral, porque o se equivoca o nos engaña. 
Es una falsedad semejante a la del músico que empleara indebida- 
mente en la orquesta los instrumentos de cuerda y los del metal; o 
la del escritor que en lugar de narrar se empeñara en describir co- 
lores y figuras, queriendo hacer del lenguaje pintura. Llamémosle a 
todo esto falsedad del arte en su constitutivo técnico. 


A b) Incurre en falsedad temática el artista que yerra en la inter- 
-— pretación de lo real, ya se mueva en el orden de las intuiciones fí- 
sicas, psicológicas o intelectuales. No yerra por escoger lo feo, lo 
absurdo o hasta lo materialmente inmoral, sino cuando nos da lo feo 
4 como bello, o lo bello como feo, o lo repugnante como atractivo, o se 
equivoca en el personaje, o éste “se le desmanda” dejándole en si- 
tuación difícil al autor; o cuando se engaña en el enfoque moral, dán- 
p> donos como virtud la ñoñez, o justificando la perversidad; o, en fin, 
A cuando haciendo filosofía fracasa en su intento. 

.> Advirtamos, frente a superficiales interpretaciones, que el artis- 
ta tiene perfecto derecho a moverse en el mundo de las realidades in- 
telectuales, y que el arte es un peculiar lenguaje de toda la vida es- 
—piritual e intelectual. Que el arte está vocado al mundo de los más 
altos valores humanos, y que en ese mundo se ha movido en gran 
- parte a lo largo de la historia. El filósofo que lo ignorara, más que 


200 JOSÉ MARÍA SÁNCHEZ DE MUNIAIN 


un pedante sería, sencillamente, un hombre inculto. Pues bien, el ar- 
tista que moviéndose en tales intuiciones ejemplares de su arte se 
equivoca, yerra igual que-el retratista que no acierta en la interpre- 
tación psicológica, lineal o cromática de su modelo. 


ec) La tercera forma de falsedad artística es la expresiva. Ad- 
mite variedades, pero la más grave es la insinceridad. Insinceridad 
por hipocresía, por pedantería o por amaneramiento. Aquí sí que 
podríamos afirmar que en la humildad está la verdad y en la verdad 
la poesía. “Cada cual es como Dios le ha hecho y peor las más de las 
veces”, decía Sancho a su amo, defendiendo la libertad de hablar su 
propio lenguaje, el de su propia persona, y no el de su amo, que era 


la ación 


muy otra persona, Toda auténtica cultura es una perfección que se 


adquiere penosamente, pero sin desnaturalizarnos en lo que personal- 


mente somos. Y en:la expresión de esa nuestra propia personalidad 
graciosa, o recibida, está el encanto de lo generativo del arte. No va 


a romper éste, por prejuicios preceptistas algo que respeta la gracia 
divina en el alma y toda sabia educación en el educando y toda sabia 
política en los súbditos. 

En conclusión, no engaña el novelista que finge una realidad, o 
el pintor que compone un aquelarre de brujas, pero sí el arquitecto 
que hace un “pastiche” de escayola, y el dramaturgo que falsea su 
tesis, y el escritor que disimula su propia personalidad. 


d) Aplicando tan sencillas nociones a la relación que ahora es- 
tudiamos, se equivoca aún más gravemente el filósofo que toma por 
realidad su fantasía, porque donde resplandece filosóficamente la 
“virtus poética” del filósofo es en la fiel aprehensión personal de la 
verdad objetiva. Sería ofensa para los actores de teatro llamar a ta- 
les filósofos histriones, porque éstos, los actores, fingen pero no en- 
gañan. Son doblemente fieles a la verdad de la obra que interpretan 
y a la verdad de su propio espíritu al interpretarla. 


La filosofía y el arte ejercitan, pues, su acción en zonas diferen- 
tes de una vida intelectual que, en su conjunto, les es común: 

El arte puede ser fantástico, sin engañar, pero la filosofía no. 
En cambio, la insinceridad es más grave para el arte que para la 
filosofía. Y aún más grave para la vida espiritual que para el arte: 
así, por ejemplo, la insinceridad religiosa de extensas zonas de la 
cultura renacentista católica tuvo consecuencias más desastrosas para 
la vida espiritual que las que tuvo para el arte su insinceridad retórica. 


Bajo una última y común dependencia de la verdad, lo objetivo 


o noticioso y lo formal o generativo juegan, pues, de manera muy 
distinta en los ejemplares mentales del filósofo y el artista. 
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Este trabajo pretende dar una descripción de los distintos aspectos de lo bello 
y hacer ver que exige un lugar entre los temas filosóficos, porque constituye un 
atributo trascendental, a la par de lo bueno y lo verdadero. Esta trascendencia 
de la belleza se analiza teniendo en cuenta, sobre todo, la posición idealista desde 
Kant y la posición de N. Hartmann. Veremos cómo, a través de la trascendencia 
de lo bello, se hace más comprensible su objetividad; si bien lo estético no se 
limita a la objetividad, sino que exige también la subjetividad. 

Objetividad y subjetividad son aspectos que mutuamente se requieren; de este 
modo, lo bello es tanto una cualidad de un objeto, como la actividad de un sujeto. 

Veremos también las relaciones de lo bello con la naturaleza y el arte. 


Dos procedimientos considero indispensables para que la opinión 
propia goce de algún valor: el estudio imparcial, pero a la vez crítico, 
del pensamiento ajeno; y la reflexión ahondada, ayudada de la expe- 
riencia, de las ideas propias o asimiladas. No se corre así el peligro 
de presentar como original algo que posiblemente no lo sea; y, por 
otra parte, se exhibe aquello que lo fuera en mesurado contraste con 
maneras de pensar adversas o diferentes. 

Si en el estudio de la evolución doctrinal de la estética nos demo- 
ramos críticamente en los contemporáneos, vemos surgir muy frecuen- 
temente, con más sólida fundamentación, sistemas arraigados en el 
pasado y así parécenos que las propias convicciones, caso de que lle- 
guemos a formularlas, no se balancean en el vacío. Han sido ya ex- 
puestas a los contratiempos de la reflexión crítica, a través de autores 
que las han asimilado o rechazado. Tal vez se llame a esta manera de 
proceder eclecticismo, palabra que obliga a una salvedad. Si por eclec- 
ticismo se entiende un cuerpo de doctrinas ensambladas de tal manera 
que aparezcan a la postre como un conjunto orgánico, realizado antes 
bien en una labor de ajustamiento que por exigencias de un estudio 
que primariamente quiso ser erudito y luego procedió a forzar cone- 
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xiones, rechazamos el término. Sólo tendrá sentido si se lo Pee : 
como indicio de modestia y desconfianza hacia un pensar ás A : 
pendiente que se cree capaz de extraer de su propia mente un pe e 
sin necesidad de acudir a la tradición y cotejo con los demás a : 
Por eso, y también para no dejarnos aprisionar por las redes dema 
siado sutiles de una sola escuela, consideramos imparcial y serenamen- 
te las doctrinas más diferentes. 


Lo BELLO TRASCENDENTAL, 


A una persona excesivamente empírica le parecerá el simple plan- 
teamiento de este problema puro bizantinismo, una elaboración men- 
tal que en nada se relaciona con la realidad de lo bello. Es el ataque 
común que se dirige contra toda metafísica; y aquí vamos a diser- 
tar en regiones soberanamente metafísicas. Puesto que no creemos en 
la innocuidad de esta alta ciencia para los momentos y cosas tem- 
porales, estamos seguros de la importancia que tiene para el trata- 
dista de estética el que admita o no la trascendencia de lo bello. Di- 
remos todavía más: que, a nuestro parecer, toda la validez y solidez 
del arte, así como de las reflexiones que sobre arte y estética se rea- 
lizan, gozarán de algún valor en la medida de tal admisión. 

Por extraño que parezca, las mejores razones, a mi parecer, para 
admitir esta trascendencia han sido proporcionadas por los idealis- 
tas, quienes siguieron, en el particular, los delineamientos que trazara 
Kant. Según este filósofo lo estético se estructura en el espíritu, ori- 
ginado en una facultad propia que exige también un objeto propio; 
aunque, en su estructuración, participan el entendimiento y la vo- 
luntad, no se confunde con el objeto propio de ninguna de ellas. Más 
aún; quedarían aquellas imperfectas, sin lo estético que las aclara 
y revela mejor su originalidad. : 

Desde Kant, y no es mengua reconocerlo, resulta metafísicamente 
inteligible la sistemática de lo bello, no solamente posterior a él, sino 
también en gran parte anterior. ¿Cómo pudo y puede escapárseles 
su importancia a los escolásticos antiguos y, sobre todo, modernos? 
Eran y son demasiado intelectualistas, y creen nublar la serenidad 
del ser, si introducen un elemento que se niega a una inclusión den- 
tro de categorías exclusivamente racionales. Ha sido necesaria la vi- 
sión cartesiana que, a la postre, favorece a los mismos intelectualis- 
tas, para que desde el mismo espíritu se comprendiera el contenido 
del ser, comprensión imposible si se desatiende el medio analizador. 

Es menor, sin embargo, el reproche que en el particular haría- 
mos a los pensadores que siguen la línea trazada por el platonismo. 
Platón adivinó la trascendencia de lo bello, a pesar de que en sus de- 
finiciones destaca en exceso el elemento racional. Pero de hecho pre- 
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- sintió e infundió un motivo de emoción trascendente a los que lo si- 


guieron. Por no haber afirmado abiertamente su trascendencia es 
que los problemas estéticos, tanto entre los griegos como entre los 
escolásticos, quedaron relegados a segundo término. 

En una línea intermedia entre realistas e idealistas, Nicolai Hart- 


mann ha destacado el objeto estético como diferente de los objetos del 


conocimiento y de la moralidad; es así como le ha sido posible afin- 
carlo en la trascendencia del ser. Admite la célebre trilogía o los tres 
atributos, a los cuales corresponde en el hombre una triple manera 
de comportarse en relación a lo real. Cualquier ser puede elevarse a 
objeto cognoscitivo, ético o estético; y la mente humana está siem- 
pre en una de estas tres relaciones, en cuanto es espíritu. Lo estético, 
por lo tanto, es tan fundamental y trascendente como lo verdadero 
y lo moral. 

Este orden trascendental es la más sólida fundamentación tanto 
para la objetividad como para la subjetividad de lo bello. Adivinamos 
la belleza como una necesidad, y no un capricho; metafísicamente 
ofrece un sentido genérico, si se quiere de difícil intuición y expre- 
sión, sin embargo, se desarrolla y plasma en nuestra contingencia. 
Eleva la naturaleza a la cual se le reconoce un esencial significado 
estético; dignifica al arte, que se sabe regido por principios eternos 
o superiores a todos los estilos y escuelas y, sobre todo, espiritualiza 
al hombre. Una antropología metafísica no puede prescindir de tra- 
tar este tema: explica la innata inclinación a lo bello, firme en todo 
ser humano, con raíces en el mismo Dor epcendental. 

Creemos que sólo por este camino es posible hablar de estética 
filosófica. No es, pues, de extrañar que el problema aparezca con- 
fusa o abiertamente desde el momento en que a nuestra disciplina 
se la trató como diferente y se buscó su ubicación entre las discipli- 
nas filosóficas. Dentro de la sistemática idealista parece ya un logro 
definitivo, tan importante y de tan elevada categoría que algunos 
llegan a resumir el conocimiento y la moralidad en lo estético. Ciertos 
neoescolásticos, demasiado atentos a la interpretación literal de los 
textos y, por otro lado, escasamente informados de la evolución que 
ha sufrido el filosofar a través de los siglos, van atrasados en el 
particular. 

Paréceles que con la elevación de lo bello al orden trascendental, 
se turbará la serenidad metafísica. Juan Roig Gironella les replica 
con una distinción que nos parece bastante acertada. Débese distin- 
guir entre belleza como atributo trascendental y como atributo pre- 
dicamental. Bajo el primer aspecto, todo ser, en cuanto tal, es bello, 
así como es uno, verdadero y bueno. Son atributos que pertenecen 
al ser en su perfección no actualizada en la existencia. En el exis- 
tente, concreto, particularizado en tiempo y espacio determinados, 
por lo tanto finito, se den deficiencias o excesos que malogran su po- 
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sible perfección. Todas las cosas, trascendental o esencialmente, son 
bellas, pues son modelos perfectísimos dentro de su categoría. Y una 
estética intelectualista no puede menos de sentir la emoción de lo 
bello, en este caso atributo dignísimo y a la par de lo verdadero y 
bueno. 

A las anteriores reflexiones agregaría otras, y creo que con ello 
no queda afectada la objetividad real del ser, que abundan en los es- 
eritos de los idealistas. La verdad y el bien pertenecen al ser; pero 
parecería que anduvieran por caminos disidentes, sin posible conci- 
liación. ¿Existiría entonces la discordia en lo íntimo del ser, nada 
menos que en su simplicidad metafísica? Agreguemos lo bello, y ve- 
remos entonces cómo aquellos conceptos se agilizan, compenetran y 
acuerdan. Mediante un atributo diverso, pero que supone la verdad 


y la bondad, se relacionan mejor los tres trascendentales. Insístase en 


la reflexión con miras a apurar el contenido de estos conceptos, y 
adivinaremos la fundamentación trascendente de lo bello, que podre- 
mos oponer a todos los relativismos. Aquí sí que griegos y escolás- 
ticos serán muy buenos guías para asegurar una firmeza tan ame- 
nazada por muchos modernos tratadistas de lo estético. 

Además, pensemos en nuestra condición humana: ¿es que el ente 
y, por lo tanto, el universo es explicable sin el hombre, y el hombre 
sin el ente? Aquellas reflexiones o emociones que más nos adentran 
para vivir esta comunión son precisamente las estéticas. Ahí se abar- 
ca todo, y todavía parece que,en ciertos momentos se nos entreabren 
las puertas del misterio. Si el ente es trascendentalmente bueno y 
verdadero, con muchísima más razón es bello, puesto que lo último pa- 
rece penetrarlo más, ahonda en las raíces de la entidad, casi como 
queriendo hacer desaparecer la diferencia entre sujeto y objeto, para 
que vivamos indistintamente la plenitud del ser. 

Sé que, a estas alturas, estamos en vislumbres y adivinanzas, a 
pesar de una fundamental seguridad; pero sentimos, más que vemos, 
una realidad bella y sin mácula que otorga significado a lo que acon- 
tece o se realiza estéticamente. Lo bello trascendental desasosiega al 
artista como una aspiración que se esfuerza por realizar. Siempre 
supera sus capacidades, por eso le insatisface todo lo que realiza. 
Eminentemente el artista creyente lo identifica con Dios en sus per- 
A infinitas que, según los escolásticos, es el fin a que todos 
ES e EN aspiran. El arte moderno 
tas, trabaja en esta búsqueda El pint or o 
cional supone que el mundo físico e Uta e: al 
carse con la materia. La insatisfacció e 
car, aunque sea inconscientemente lora > OS els pa 

, SUS ralces en lo que está fuera 


de la experiencia cotidiana. Se vuelve a una conexión, no reconocida 
por todos, entre arte y religión. 
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LA OBJETIVIDAD Y LO SENSIBLE. 


Si comprendemos la trascendencia de lo bello, se nos hará más 
evidente su objetividad. Conviene, sin embargo, distinguirla de lo 
sensible. Este supone a aquella y es su externa manifestación, el 
vehículo por el cual llega hasta nosotros. A ambas las consideramos 
externas, a nuestra espera. Quizá las podamos modificar acciden- 
talmente, pero mantienen un substrato inmutable, reacio a todo in- 
tento de mutación. 

Damos a lo más lejano y firme el nombre de objetividad. Es una 
fijeza y precisión que vislumbra Platón y que Aristóteles define como 
simetría y asimila a las matemáticas. Lo bello supone armonía, con- 
cepto defendido por toda la Escolástica y que no está ausente de los 
autores más cercanos a nosotros, como Santayana, Bergson y White- 
head. Esta armonía nace de la proporción y del orden. Alejemos, 
con todo, de nuestra mente, al querer precisar estas ideas, la escueta 
vacuidad de los números y de las figuras geométricas. 

Se refiere al ser en principio, repleto de contenido, que potencial- 
mente lo es todo; luego se revela en diversidad de entidades, distintas 
unas de otras, cada una con su verdad correspondiente. Hay una ín- 
tima exigencia para que esta verdad resplandezca armoniosamente, 
que no se malogre ni falsee por agregaciones extrañas o por exagera- 
ciones de las notas que a cada cosa corresponden; es el elemento in- 
telectual de la objetividad, casi indistinto de la verdad. Equivale al 
acatamiento que la objetividad estética vese obligada a prestar al 
entendimiento, si no quiere quedar como algo incapaz de ascender a 
la conciencia y, por lo tanto, inalcanzable para un ser racional. En 
este aspecto insistieron mucho las teorías antiguas, a tal grado que 
a veces confundían estética con metafísica; y que algunos modernos 
han olvidado en exceso, cuando reducen la estética a sentimiento 
puro. 

Pero la verdad es inagotable; la esencia, cualquier esencia, siem- 
pre nos esconde sorpresas. El metafísico y el científico lo saben y 
trabajan para develar de continuo estas sorpresas, en una tarea sin 
fin. El esteta, en cambio, más que saberlo lo presiente. En la obje- 
tividad, por lo tanto, a la par con su elemento armonioso, está lo li- 
bre, aquello que presupone múltiples posibilidades. Aligera la rigi- 
dez y le imprime vaivén vital y vibratorio. Si queremos comparar 
esta objetividad con las esencias, la preferencia estaría por la des- 
cripción que de ellas hace Husserl, presentándolas como nacidas de 
una dialéctica vibrante. No serían las esencias aristotélicas, eterna- 
mente momificadas. Las últimas son escuetamente intelectuales, pero 
no entran en el reino de lo estético, vital y emotivo. 

De ahí la importancia de la voluntad. Sola y reducida a libertad, 
es vacía, ciega energía sin objeto. Pero si acompaña a un elemento 
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intelectual, se mueve, evoluciona y vitaliza. Lo estético se convierte 
en una armonía liberada, que soluciona la aparente oposición entre 
lo intelectual y lo voluntario. Pero esto no afecta a la objetividad, 
como tal; al contrario, es una exigencia de la misma verdad. Esto nos 
explica por qué lo estético está constituído por un tercer objeto, no 
confundible ni con lo intelectual ni con lo voluntario. Ambos originan 
algo diferente que, bajo ningún aspecto, se presta a la reduccón: el 
llamado sentimiento estético. La palabra precisa la ignoramos toda- 
vía; todas las que se utilizan para calificarlo corren peligro de ser 
confundidas con estados psicológicos en los cuales el elemento inte- 
lectual, si está presente, es sólo un integrante. 

Este particular enlace de los elementos volitivo e intelectual ori- 
gina el goce estético. Max Schoen, con miras a allanar camino en la 
precisión de lo estético, de acuerdo a cierta psicología moderna y a 
una tradición platónica y agustiniana, niega la distinción entre las 
facultades. El alma es un cúmulo de energía que se amolda a las 
circunstancias; pero en lo estético, el alma, en su integridad, pare- 
cería que encontrara también su objeto íntegro. Revélase y descú- 
brase su totalidad. Lo estético no enseña la senda, no sólo de la li- 
beración intelectual, sino de la total perfección del hombre. Como si 
el estado estético perfecto fuera el estado perfecto del hombre. 

En la objetividad estética los dos elementos, intelectual y voli- 
tivo, así como su consiguiente combinación, son, por lo tanto, indis- 
pensables. Con esto se combate el extremo de ciertos psicólogos que 
prescinden por completo del elemento intelectual. Hacen consistir 
lo bello en una relación puramente subjetiva. Las teorías clásicas im- 
plican la existencia de un mundo racional en el cual si no todo está 
ordenado de hecho, por lo menos debe estarlo de derecho. Una per- 
fección que se vislumbra y desea, Es lo que Bergson intentó explicar- 
nos cuando afirma que, si nos fuera factible superar los velos que 
nos ocultan la realidad, todas las cosas nos parecerían hermosas y 
se produciría una emoción de tal índole, que haría inútil toda bús- 
queda por intermedio del arte. Este fondo intelectual perfecto funda- 
menta el goce propio de lo bello. Por eso Maritain concluye que la be- 
lleza es “una fulguración de la inteligencia sobre una materia dis- 
puesta inteligentemente”. Sin embargo, estos dos autores no otorgan 
suficiente énfasis al elemento libre. Lo bello es la más elevada per- 
fección, precisamente porque es remate y cúmulo del entendimiento 
y de la, voluntad. Supone el esplendor del orden y de la forma, esto es, 
la consonancia esencial, claramente percibida y vivida. 


Es TAMBIÉN SUBJETIVO Y ESPIRITUAL. 


- Con todo, lo bello objetivo es sólo apreciable individualmente, No 
se transmite, sino que cada hombre, para que pueda saber de qué 
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se trata, debe vivirlo. Lo objetivo, en este caso, se nos otorga, no por 
signos, sino mediante la vivencia. Podemos estudiarlo, señalar el ca- 
mino a seguir, pero su esencia únicamente se aprecia por la expe- 
riencia, Me doy cuenta que, con estas afirmaciones, se corre el pe- 
ligro de caer en el relativismo absoluto, de reducir lo estético a pura 
subjetividad. Anuncio ideas de muy difícil comprensión para aque- 
llos que no vayan confrontando los conceptos con una experiencia bien 
adoctrinada. 

. Los elementos simples, intelectual y volitivo, que integran lo es- 
tético, son comunicables. El segundo por reducción al primero. Lo 
puramente intelectual resulta comprensible, basta con exponerlo y ar- 
gumentarlo; despertamos la inteligencia por medio de la palabra, 
para que se lo imagine. Una descripción no transfiere la vivencia de 
la cosa; pero si está bien hecha, es suficiente para avivar su re- 
cuerdo o para dibujarla de tal manera en nuestra mente que resulte 
difícil la confusión. 

La voluntad escueta, reducida a libertad, no es comunicable, por 
estar privada de contenido; pero su objeto, aunque a la voluntad sea 
presentado como un bien, en cuanto es deseado o querido, encierra 
siempre un elemento intelectual. Este último sí que puede ser comu- 
nicado y entonces avivar la acción de la voluntad. De modo que lo co- 
municable de la voluntad se reduce a algo intelectivo. Y es que la 
inteligencia, aunque casi nunca opera solitaria, se maneja con signos 
que simbolizan e indican las cosas. 

Por lo tanto, lo estético, en cuanto participa de lo cole 
voluntario o libre, resulta incomunicable y se queda en lo subjetivo. 
Como que el elemento intelectual no es disociable, síguese la imposi- 
bilidad de encontrar la vía de la comunicación mediante sustraccio- 
nes prohibidas. Queda, pues, circunscrito al individuo. De ahí tam- 
bién que, por sus características intelectual-volitivas, únicamente pue- 
da ser intuído. Es un aspecto que ha desarrollado el idealismo ita- 
liano y que cuenta con amplia aceptación en los tratadistas moder- 
nos. La falla de algunos estaría en que no destacan la objetividad; 
para los tales la intuición es el principio de un insalvable relativismo. 
Aclararíamos que es intuición por el elemento voluntario libre, ne- 
cesariamente individual; y también por el intelectivo, que indisolu- 
blemente unido a aquél, exige la experiencia inmediata pero hace 
posible la comunicación general. 

Con estos presupuestos podemos ver que la objetividad no se 
opone a la subjetividad. Al contrario, mutuamente se requieren. Lo 
estético es un don reservado a los hombres, en cuanto seres singula- 
res, ceñidos a ellos solos. Cada uno debe acercársele bajo su propio 
riesgo. Se comprenderá también por qué se lo haya denominado des- 
interesado, especialmente desde Kant. Nos arrimamos interesados 
a una cosa, cuando queremos aprovecharla en misión de servicio; no 
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la anhelamos y buscamos, sino que la subordinamos a lo ae, su 
intermedio podamos conseguir. La atención resbala sobre ella, sin 
pretender agotar su sentido, Como que no es libre, la condicionamos. 
Pero el objeto estético es esencialmente libre; si lo condicionamos in- 
teresadamente, ya lo negamos y pierde su esencia. Desertamos de la 
zona estética. En el objeto estético nos agotamos y él, a su vez, se 
agota en nosotros. Kant, con un hábil juego de palabras, lo denomi- 
naba una finalidad sin fin, en el sentido de que en lo estético sujeto 
y objeto finalizan en sí mismos, sin ulterioridades. 

Nos place también denominarlo espiritual, precisamente porque 
en lo estético es donde mejor se reflejan las más altas cualidades del 
espíritu. Este se revela, en su desnuda y elevada pureza, ante un ob- 
jeto que lo llena y satisface. No admite claudicaciones de índole nin- 
guna; todo lo que conspire contra la intuición yla libertad, niega su 
esencia. El espíritu no se doblega. 

No obstante ser lo estético esencialmente individual, queda a la 
disponibilidad de todos. Los seres humanos, por una exigencia de 
la naturaleza, nos acercamos a su conquista; pero algunos sólo per- 
ciben atisbos; otros, en cambio, penetran en su esencia. No todos es- 
tán preparados para apreciar lo auténticamente bello; supera capa- 
cidades deficientemente desarrolladas. La estética es una ciencia aris- 
tocrática, en el sentido de que son pocos los que están capacitados para 
comprender las escondidas bellezas de las cosas y emocionarse ante 
ellas. No todos pueden sentir los versos de Horacio, ni apreciar los 
cuadros del Greco, ni extasiarse con las sinfonías de Beethoven. Es- 
tamos en esto de acuerdo con los más extremos relativismos, como 
Hume, quienes enseñan que, ante ciertas expresiones artísticas, sólo 
los que poseen una cultura superior podrán ponerse de acuerdo. 

El más elevado sentimiento de belleza se daría en el adecuado 
ajuste de la más perfecta objetividad y subjetividad: un sujeto pu- 
rísimo para la intelección, volición y sentimiento, y un objeto que 
cumpliera eminentemente las exigencias esenciales de la forma. El ser 
humano, contingente por definición, sólo se aproxima a estas altu- 
ras. Existe un impulso general, universal; en la búsqueda hay quienes 
se detienen y exageran los logros parciales; otros están de continuo 
insatisfechos, porque adivinan lo más perfecto. Son diversas las apre- 
ciaciones del gusto, aunque es unánime el impulso y la aspiración; 
precisamente, porque desconociendo los valores del espíritu se da fre- 
cuentemente categoría excesiva a las conquistas de los sentidos. 

Admitido lo estético como valor trascendental y su objetividad, 
no se corre el peligro de caer en el capricho o arbitrariedad, como 
cuando se hace hincapié en el elemento subjetivo. Nos equivocamos, 
sin embargo, si creemos que los demás hombres deben apreciar lo 
bello en manera similar a la nuestra. Lo difícil es entenderse, porque 
no se trata de experiencias directamente comunicables. De hecho, en 


dk EII 


k 

in 
. 
ES 
- 3 


FUNDAMENTACIÓN METAFÍSICA DE LA ESTÉTICA 209 


todo hombre anida un espíritu capaz de ser perfeccionado en tal for- 
ma que llegue a las más sutiles apreciaciones de lo bello. En las altas 
zonas de la espiritualidad, todos los hombres nos parecemos y esta- 


_ mos de acuerdo, porque allí son imposibles el interés y la codicia 


que desvían y malogran los mejores propósitos. Ahí el hombre se 
contempla y siente tal como debe ser. 


ES OBJETIVO Y SUBJETIVO A LA VEZ. 


Paz del alma, conciliación en el espíritu, acuerdo entre potencias 
que frecuentemente obran escindidas, se denomina a lo estético. Es- 
tos resultados se deben a su extraña esencia de ser a la vez objetivo 
y subjetivo, sin que un aspecto malogre al otro o lo falsee. Con esta 
opinión, nos apartamos por igual del extremo intelectualismo y del 
irracionalismo. Ambos exageran; el materialismo que rechaza el des- 
interés y el espiritualismo del arte, cae en un vulgar intelectualismo 
que subordina el arte a apetencias políticas o sociales. Para algunos 
existencialistas y Jorge Santayana, ayunos de metafísica, es la nada 
o una ilusión; en definitiva, lo irracional. 

Nos pronunciamos contra el irracionalismo, tanto el que lo reduce 
todo a una voluntad fundamental y ciega, como el que se desliza en 
lo concreto y actual desesperanzado de hallar razones. El misterio de 
lo bello, pensado filosóficamente, ocupa un lugar intermedio entre lo 
verdadero y lo bueno, sin que sea lícito confundirlo con ninguno de 
los dos. 

Es un sentimiento que crece en el alma y se apodera de ella. Nace 
como un indicio de plenitud, flor perfecta de las facultades anímicas. 
El placer, goce, satisfacción, placidez, llámese como se quiera, es 
indicio de compenetración y, a la vez, de desasimiento: el yo se di- 
funde y se expande en algo que lo enaltece. Lo bello está más allá 
de normas mentales y leyes morales estrictas. Las supone, pero no 
se confunde con ellas. 


LO BELLO Y SU RELACIÓN CON LA NATURALEZA Y EL ARTE. 


Se podría esperar, luego de las reflexiones anteriores, el que se 
intentara presentar una definición de lo bello. No estamos, sin em- 
bargo, muy dispuestos a ello. Esta clase de definiciones dicen algo, 
pero generalmente omiten aspectos tanto o más importantes que lo 
dicho. Se destaca lo que entra en las preferencias del estudioso. Nos 
limitamos, por lo menos por ahora, a descripciones. En las mismas 
se ofrece una visión de los elementos diversos que acercan a la com- 
prensión. 
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Hemos visto que dos aspectos son esenciales, lo objetivo y lo 20 
jetivo; en términos análogos, lo sensible Ñ lo espiritual. No «quisas 
insistir en un problema antes bien metafísico que estético: esto es, 
la naturaleza real o ideal de la objetividad. Desde diferentes ángulos, 
en estética, al igual que en teoría del conocimiento, tanto los adictos 
al realismo como al idealismo, admiten los dos matices. Los exige el 
análisis de las situaciones y condiciones de lo bello. Sin embargo, 
cumplidos los análisis, interesa conocer en qué medida y extensión 
se cumplen los presupuestos objetivo y subjetivo. 

En primer lugar, se realizan en la naturaleza, dentro de la cual 
estamos y vivimos. A veces se la tiene a menos, como sl fuera lo 
mostrenco y vulgar, inhábil para ayudarnos a lograr experiencias 
que no fueran las estrictamente prácticas o, a lo más, científicas. Se 
deduce, con todo, de lo anteriormente dicho, que la naturaleza po- 
tencialmente es bella, tanto particular como integramente. Es el fun- 
damento para lo artificial o artístico. Jamás se dará una obra de 
arte, totalmente extraña a ella; pues siempre le otorga algo, y gene- 
ralmente mucho. Aunque vivimos de continuo en la naturaleza y so- 
mos parte de ella, son muy pocos los que perciben su sentido esté- 
tico. Es una manera distinta de contemplarla, que no se otorga a los 
que codiciosamente están sumergidos en ella con propósitos inte- 
resados. 

La modalidad estética nos transporta a una situación en la cual 
vivimos la naturaleza en nosotros. Esto acontece no sólo cuando, a 
nuestro parecer, el paisaje expresa grandiosidad, dulzura, melanco- 
lía u otros sentimientos que consuenan con determinados estados aní- 
micos, sino en casi todos los momentos espirituales. Depende de nues- 
tra capacidad para arrebatarnos y de verla desde una subjetividad 
desinteresada, entregada a la contemplación. Una brizna de hierba y 
una piedrecilla ocultan un misterio estético reservado, así como tam- 
bién pueden ser objeto del conocimiento científico. Si los artistas lo 
destacan en sus obras, el gozador los adivina y siente en la contem- 
pleción. Está en nosotros ver y gozar estos matices, así como depende 
del hombre científico y de acción utilizarlos para sus propósitos in- 
telectuales o interesados. 

Los románticos, ayudados por una filosofía de plenitudes, son los 
que mayormente vieron estos aspectos. Una filosofía idealista, como 
era la que predominaba en su época, sin duda contribuye a desper- 
tar tales sentimientos. El idealismo nos hace sentir menos extraños 
al mundo circundante, pues nos invita a que lo consideremos como 
una evolución del ser, sumergidos en él como expresiones tempora- 
les de un espíritu que jamás ceja en su poder creador. Pero no sólo 
el idealismo, sino que todo sistema filosófico bien estructurado, como 


el escolasticismo, por ejemplo, nos reserva el don de una visión esté- 


tica. Esta es, en relación a la razón, lo que el misticismo bien en- 
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tendido con referencia a la ciencia común. Nos transporta a una vi- 
sión conjunta e integratoria, en la cual el hombre abarca con su men- 
te y la siente en sí mismo, la totalidad. 

Todo intento para prescindir de la naturaleza, está destinado al 
fracaso. No pasa de ser exageración de artistas insatisfechos de su 
realidad, el menosprecio que contra ella se exhibe. Ellos la integran, 
en ella viven y de ella reciben los elementos con que trabajan. No po- 
demos evadirla, En cierto sentido, pues, todo arte es imitativo. El lla- 
mado arte ornamental que quiere destacar lo superfluo, lo que no 
está comprometido con los elementos que afectan nuestros sentidos, 
analizados todos sus elementos, se reduce también a imitaciones de 
la naturaleza. El artista expresa ciertamente una subjetividad, pero 
basada siempre en una objetividad. 

Es precisamente en estética donde estos aspectos, la objetividad 
y la subjetividad, imprescindibles mutuamente y jamás separadas 
una de otra, mejor se destacan. Nos reintegramos al sentido propio 
de la naturaleza y, a la vez, por su intermedio, llegamos a conocer- 
nos mejor. 
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Los PROBLEMAS ESTÉTICOS VISTOS DESDE ESTA TEORÍA. 


La teoría expuesta afianza el sentido trascendental y perenne de 

lo bello, sin por eso negar su evolución expresiva en la historia. Quie- 

re conectarla con la metafísica y, al mismo tiempo, explicar la ac- 

titud humana, que surge de la intimidad. Por este motivo, lo estético 

pide un lugar entre las disciplinas filosóficas. Aunque no hubiera 

otras razones para ello, bastaría la afirmación de que lo bello es un 
atributo trascendental, a la par de lo bueno y verdadero. 

Merece, por lo tanto, un tratamiento y una consideración no in- 
feriores a las demás partes de la filosofía. No me atrevería a decir 
que con ello se complete el conjunto de los problemas filosóficos; 
pero nos explica, por de pronto, las deficiencias que advertimos en 
algunos tratados antiguos de lógica, ética y metafísica. No existían 
claras distinciones y, como quedaba soterrada, casi indistinta, una 
tendencia fundamental, la ausencia de su esclarecimiento turbaba 
zonas que estrictamente no le pertenecían. Porque, para ver las re- 

-— laciones que existen entre las diversas partes de la filosofía, es previa 
condición conocer bien qué es cada una de ellas y tener noción de 
sus problemas específicos. 

Sin embargo, faltaría demostrar, para que esta teoría tuviera fir- 
meza, si en principio es capaz de solucionar problemas que se derivan 
directamente de lo estético. Es el primero, que también se plantea 
en lógica y ética con relación a la verdad y al bien, y cuya solución 
final es metafísica, el siguiente: ¿cómo nos explicamos la diversidad 
de estilos y apreciaciones estéticas, originados en culturas totalmen- 
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te diferentes? Por poco que se sepa de historia del arte, adviériese 
una heterogeneidad. y 

Nos limito a replicar por ahora que un principio fundamental 
se puede expresar en una gama casi inagotable, a través del tiempo 
y de las personas. Es muy frecuente poner el acento en lo último y 
olvidarse de la raíz común. Lo cierto es que el arte no ha agotado 
todas sus formas. Sin embargo, incluso el más decidido relativista 
tendrá que admitir que hay obras y se presentan situaciones en que 
los hombres de todos los tiempos han reaccionado de manera idén- 
tica, con tal que estuvieran dotados de un grado similar de cultura 
elevada. 

También se deduciría de esta teoría que existe unidad entre las 
artes diversas, esto es, que sólo hay un arte, el cual, para expresarse, 
se sirve de medios diferentes. Lo sensible, lo material, únicamente 
es un medio de expresión, una técnica cuyo manejo depende de la 
capacidad individual. Puesto que hay una sola actitud estética, pro- 
pia del ser racional, una cadencia íntima de los hombres, no podría 
hablarse de diversificación, sino en cuanto ésta expresa una plas- 
mación concreta material. Así habrá quien sea músico, poeta, escul- 
tor o pintor, no menos por vocación que por habilidad. 

Tampoco, por consiguiente, podría hablarse estrictamente de di- 
ferencia entre creador y gozador de arte. Aquel que experimenta una 
emoción estética, crea su arte. Ello se debe al aspecto subjetivo, in- 
dividual, en el que tanto hemos insistido, esencial a lo estético. Tanto 
el creador como el gozador de arte realizan en su espíritu un hombre 
pleno e incomprometido. 


SU SIGNIFICADO E IMPORTANCIA. 


No pretendo originalidad al exponer esta teoría, sino quizá en la 
manera de presentar o relacionar algunos temas. A mi parecer, si no 
ofrece solución, por lo menos proporciona base para ello de las si- 
guientes cuestiones relacionadas con la estética: 1) Sobre la sub- 
jetividad u objetividad del arte; 2) Relación del arte con la moral; 
3) Lo bello es tanto una cualidad de un objeto como la actividad de 
un sujeto. Aunque dependiendo de éste, nunca es algo caprichoso, por 
ser al mismo tiempo racional y social. Puesto que es objetiva, la be- 
lleza se debe incorporar a una obra de arte Capaz de ser apreciada 
socialmente; de lo contrario, sospecharíamos que se trata de un ca- 
pricho individual, antes bien que de una actividad racional; 4) Las 
aspiraciones del artista son tan elevadas que no consisten en hacer 
el espíritu conforme a lo real, sino al contrario. Las modernas in- 
quietudes, a la búsqueda a veces por medios que nos parecen ridícu- 
los y extraños, de la forma perfecta, para superar ló que nos entre- 
gan los sentidos, no son incompatibles con esta teoría. 
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INTRODUCCION 


1. Se intenta alcanzar una visualización o comprensión metafí- 
sica de las tendencias artísticas actuales. Esta visión será válida 
solamente si se fundamenta en principios metafísicos. Estos princi- 
pios metafísicos serán válidos desde el punto de vista estético cuan- 
do permitan explicar convenientemente no sólo las últimas tenden- 
cias artísticas, sino toda obra de arte. Los principios estéticos de 
base metafísica no pueden ajustarse a una tendencia artística de- 
terminada, ni pueden desarrollarse exclusivamente en el ámbito de 
la historia, pues de otro modo, ni tendrían fundamento metafísico ni 
podrían explicar el arte en su esencia. El carácter esencial de la ex- 
plicación o comprensión que se busca se enriquece mediante su cons- 
tatación con las tendencias del arte nuevo. Ello sirve a su vez de 
contraste a dichos principios, porque los principios fundamentales 
de una estética se clarificarán con nuevas determinaciones cognicio- 
nales, cuando son verdaderos; o será preciso desecharlos como fal- 
sos, meramente hipotéticos, si no resisten dicha constatación. 


2. Sobre base metafísica tradicional, y atendiendo al despliegue 


de las nuevas tendencias artísticas, se intenta aclarar, por una parte, 
los conceptos fundamentales de la estética escolástica, y, por otra, 


explicar y justificar hasta donde sea posible las tendencias del arte 


actual. 


1.—Los FUNDAMENTOS METAFÍSICOS DEL ARTE. 


3. Según la doctrina tradicional, las cosas se explican por sus 
causas. También, por consiguiente, el arte. El concepto arte se pre- 


dica primaria y principalmente de la obra; y sólo por atribución, de 


todo lo demás que con el arte se relaciona. Por eso el intento de al- 
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canzar una visión o teoría metafísica del arte na de iniciarse por el 
“Intento de explicar el arte por sus causas. Pero no es preciso de- 
tenerse en la consideración de la totalidad de las causas, porque la 
verdadera esencia del arte, como la de cualquier otra cosa, viene dada 
formal y materialmente, se manifiesta por sus causas material y 
formal. Con ellas hay suficiente para definir esencialmente una cosa, 
para saber lo que esa cosa es en realidad. Por tanto, el intento de 
E calar en los fundamentos metafísicos del arte remite a la resolución 
- del arte en los elementos esenciales que lo integran. 


1. Los elementos de la obra de arte. 


4. Toda obra de arte es producto de un proceso de creación; pero 
- de creación humana. Esto supone algo similar a la creación divina, 
aunque en el fondo es todo lo contrario porque el artista crea ex ali. 
- quo sui et subjecti. En la obra de arte se dan conjuntamente un ele- 
mento objetivo y un elemento subjetivo. Es necesaria la presencia 
de ambos elementos para que pueda existir la obra de arte como tal. 
- Si uno se suprime, la obra de arte, en cuanto tal, desaparece. Y esto 
es así, no sólo por lo que respecta a la obra misma de arte, sino tam- 
bién a toda obra que haya sido producida por el hombre, considérese 
o no comc artística. Por lo mismo cabe ya afirmar, en cuanto atañe 
al arte nuevo, que ni es posible un puro subjetivismo artístico, ni es 
2 posible una plena deshumanización del arte. Un arte deshumanizado, 
sin revelar elemento subjetivo alguno, no sería arte sino naturaleza. 
Un arte que fuese puramente subjetivo, sin apoyarse formal y ma- 
 terialmente en la realidad, o en la objetividad para hablar con mayor 
fi precisión, sería absurdo porque el hombre no puede crear de la nada, 
porque el hombre, aún a pesar suyo, no puede renunciar a esa ob- 
—jetividad que está tejiendo la trama de su propia existencia, y sin 
la cual le es imposible expresarse. 
: 5. A destacar el elemento subjetivo que se implica en la obra 
de arte han contribuído considerablemente las tendencias actuales 
que intentaron reducir la expresión estética a puro subjetivismo. 
La obra de arte poseía tanto más valor estético, cuanto más subje- 
tiva. Es así como pudo decir Bazaine que “el hombre nunca expresa 
[en arte] sino su propio ser a través de sí mismo” (1). Sólo este sub- 
-jetivismo, según Víctor Servranckx, supera la negación, el vacío que 
el público capta en primer lugar al contemplar una obra de arte 
“actual (2). Considerado así, despojado de todo elemento objetivo, es 


(1) Bazaine, Notas sobre la pintura de hoy. Pontevedra, 1952; pág. 78. 
(2) Víctor Servranckx, El arte abstracto no figurativo. “Revista de Ideas 
Estéticas”, núm. 25 (1949), pág. 104. 
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verdad que el arte es una aberración imposible. Es verdad también 3 
que el objeto es un obstáculo para la expresión estética (3) - AN 

6. Esta exageración subjetivista ha posibilitado un análisis más 
completo del elemento subjetivo integrante de la obra artística. Para 
un abstracto como Kandinsky, este elemento reviste en la obra dos 
modalidades distintas, interna y externa. La propia subjetividad an- 
tes o después de manifestarse: “Una obra de arte está integrada 
por dos elementos: el interno y el externo. El interno es la emoción 
en el espíritu del artista... el externo constituye una especie de corpo- 
rización... un medio de expresión” (4). Pero cuando el mismo Kan- 
dinsky atiende al problema de un modo más objetivo, advierte que 
ese impulso interno y subjetivo hacia la expresión estética, procede de 
tres fuentes originarias que ya no son propiamente subjetivas en 
su integridad. Dice que cada artista, en cuanto creador, debe expre- 
sar lo que es propio de su persona; como hijo de su época, debe ex- - 
presar lo que es propio de esa época; y como servidor del arte, debe - 
expresar lo que, en general, es propio del arte (5). Ese elemento tem- : 
poral, histórico, que se vé forzado a admitir en la íntima subjetivi- 
dad del artista, denuncia ya en Kandinsky la imposibilidad de un - 
arte puramente subjetivo tal y como se ha intentado últimamente. 
Más acertada es la teoría de la proyección sentimental (6). 

7. De lo anterior se deduce la posibilidad de distinguir, en lo 
que la obra tiene de subjetivo, dos nuevas dimensiones. Una de ellas, 
de carácter permanente y supratemporal, es lo que el artista tiene 
de sensibilidad, concebida ésta como el sentido del esplendor del 
orden en que la belleza consiste. La otra dimensión, temporal, re- 
fleja en la obra lo que el artista tiene de hombre sujeto al devenir 
histórico, anclado forzosamente en un lugar del espacio y del tiem- 
po. Lo que el artista manifiesta o revela como producto de su in- 
mersión en la geografía y en la historia. Sólo enfocadas desde esta 
última dimensión es como puede decirse que hay una pintura ita- 
liana renacentista y una pintura barroca española. 

8. Pero hay más aún, porque el impulso que mueve al hombre a 
expresarse estéticamente no constituye la última instancia del pro- 
ceso creador estético. Este mismo proceso remite más allá de la 
propia expresión artística. El hecho de expresar no tiene sentido sin 
algo expresado. Es verdad que la expresión es algo subjetivo, pero 
no se puede expresar la nada. Se puede expresar el propio yo; pero 
ni el propio yo se halla despojado de elementos objetivos, aunque 
estos elementos objetivos se hallen subjetivados por el hecho de ha- 


/ 


(3) Vid. Bazaine, o. c., pág. 79, 

(4) Wassily Kandinsky, De lo espiritual en el arte 
Buenos Aires, 1956; págs. 12 y sigs. 

(5) Ibid., págs. 56 y sigs. 

(6) Lipps. Los fundamentos de la estética. Madrid, 1924; pág. 169. 
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ber sido recibidos en el sujeto. Además, el propio yo no puede ex- 
presarse sino mediante elementos objetivos que previamente ha to- 
mado de la realidad. La expresión estética, según Herbert Read, es 
el momento culminante de un proceso que nace en la mera percep- 
- ción de las cualidades materiales, continúa mediante la conformación 
O estructuración de tales cualidades materiales, y termina cuando 
tal estructuración se corresponde con un estado previo de sentimien- 
to o emoción del artista (7). 

9. Si es verdad que no hay expresión si no se expresa algo, es 
porque no es posible la expresión sin una referencia al conteni- 
do de la misma. Toda expresión es expresión de un contenido, La 
necesidad de estos dos elementos para que una obra se comporte 
estéticamente ha sido subrayada, entre otros, por F. T. Vischer, T. 
A. Meyer, B. Heimann y F. Kainz. Pueden, efectivamente, distinguir- 
se en una obra de arte los valores específicos del contenido y los va- 
lores específicos de la expresión. Hay cosas no bellas, bellamente 
- expresadas, y hay formas no bellas que expresan algo bello. Pero si 

bien se atiende a esta distinción, entonces se advierte que se funda- 
menta sobre base falsa. Ella sólo es posible si previamente se distin- 
gue entre belleza natural y belleza artística, y entonces resulta que 
la distinción entre los valores estéticos de la expresión y el conte- 
nido sólo es válida para la: belleza natural (8), pero no para la ar- 
tística. En la obra de arte, el valor estético fundamental no procede 
del contenido, sino de la expresión de dicho contenido. Una obra de 
arte no es bella porque represente un bello paisaje o una bella mu- 
chacha. Lo que justifica el valor estético de las pinturas negras de 
Goya, de los enanos de Velázquez, de muchos o todos los lienzos de 
— Solana, no es precisamente la belleza del contenido. Contra logs que 
así opinan lanzó Kandinsky su conocido reproche: “Aquellos que al 
ver algunos triángulos sobre un cuadro permanecen prisioneros de 
ellos, incapaces, por tanto, de ver la pintura, son los mismos que so- 
bre cualquier figura masculina de la antigiedad hicieron poner una 
hoja de parra” (9). Una de las grandes lecciones que el arte actual 
ha dado a la estética ha sido ésta de poner en valor y destacar los 
fundamentos esenciales de la obra de arte, tan sujetos a la repre- 
-— sentación en el arte clásico y académico. Esto no supone que la obra 
de arte pueda reducirse a expresión, que en la obra de arte pueda 
prescindirse del contenido sin el riesgo de aniquilarse o anihilarse. 
En este sentido, es posible admitir la identidad establecida por Lio- 
nello Venturi entre el arte realista y el abstracto. “No existe entre 
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(7) Herbert Read, The meaning of art, 1954, pág. 20. 
-(8) Vid. Sánchez de Muniain, Estudio de la belleza objetiva. “Arbor”, nú- 
mero 3 (1944), págs. 377 y sigs. 
(9) Kandinsky, Reflexiones acerca del arte abstracto. “Revista de Ideas 
Estéticas”, núm. 25 (1949), págs. 83 y sigs, 
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los dos —dice— sino una diferene TRA a 
el pintor realista a los datos inmediatos de la conciencia, mientras. 
que el pintor abstracto se interesa, sobre todo, por la elaboración de 
la fantasía más allá de los datos inmediatos” (10). En cuanto factu- 
ra humana, el arte no es arte por lo que de representativo tenga, 


ia de grados, permaneciendo fiel 


sino por el modo de representarlo. Un poeta puede hallarse movido. 


y conmovido por los más bellos sentimientos, por las intuiciones más 
profundas; pero si no acierta a expresarlos poéticamente, su obra 
poseerá cualquier valor menos el estético. Y con esto ya queda de- 
terminado que, en una obra de arte, el contenido es aquello que se 
expresa, y la expresión es el modo como se expresa el contenido. Es 
conveniente hacer ahora la salvedad de que el contenido igual puede 
ser representativo o figurativo que no representativo o abstracto. En 
el primer caso, el artista manifiéstase a través de medios objetivos 
reales y complejos como son los objetos naturales; en el segundo, el 
artista se vale de medios objetivos reales, pero simples, como son el 
color o la línea en pintura. Y no se puede negar a estos medios 
simples, aunque objetivos, capacidad expresiva. La línea recta des- 
 pierta el sentimiento de serenidad y equilibrio; la curva y sinuosa, 
el de turbación. El amarillo el naranja y el rojo —ha dicho Delacroix 
—expresan por sí mismos ideas de alegría y de riqueza (11). Esta 
capacidad expresiva del color, que ha constituído una preocupación 
de todos los tiempos, fué resumida por André Lothe en los términos 
siguientes: “El bitumio y las tierras, símbolos de la pesantez, dejan 
paso, al comienzo de los tiempos actuales, al arco iris o a los más 
sutiles juegos de los más claros valores” (12). - 

10. Pero en todos los casos, es preciso insistir sobre ello, son 
imprescindibles en la obra de arte el contenido y la expresión. La 


última, como principio estético determinante, sólo puede ejercer su 


actividad sobre algo que sea determinable. El primero, como prin- 
cipio determinable, no puede ser determinado si no es por el prin- 
cipio determinante (13). Pero hay más aún, porque esta correlación 
existente entre ambos principios se acentúa si se tiene en cuenta que 
el contenido postula ya una expresión determinada, y que hay ex- 
presiones que sólo pueden determinar a ciertos contenidos. Con esto 
puede ya establecerse que los elementos de la obra de arte denomi- 
nados contenido y expresión se corresponden con las causas material 
y formal. De ahí que la profundización en su estudio pueda conside- 


(10) Lionello Venturi, Realismo y abstracción. “Revi éticas” 
, , ; sta de I j 
núm. 25. (1949), pág. 94. << 


(11) Vid, K. Schettler, Notes sur la couleur. “L'Art decoratif”, febrero, 1910. 
W. Kandinsky, De lo espiritual... págs. 41 y sigs. 


(12) Andre Lothe, El arte llamado abstracto. “Revist O 
núm. 25 (1949), pág. 98. a de Ideas Estéticas”, 


(13) Réguon, La métaphysique des causes. París, 1906; pág. 242. 
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_Tarse como otras tantas etapas de penetración en la esencia misma 
de la obra de arte. Es conveniente advertir desde ahora que, aún co- 
rrespondiéndose el contenido y la expresión con la materia y con la 
3 forma, la obra de arte es más formal que material, pues la materia 
integrante de la obra de arte no es tal por su valor puramente 
material, sino por los valores formales que contiene. Esta manifes- 
tación del carácter formal de la obra de arte también ha sido nota- 
blemente posibilitada por el arte actual. 


2. La materia. 


11. Por materia, en estética, ha de enterderse todo aquello que 
posibilita la expresión artística, todos los elementos componentes 
de la obra e integrados en la disposición unitaria y ordenada de la 
misma, que es lo que viene a constituir su forma esencial. En rela- 
ción con ésta, todos los restantes componentes podrían denominarse 
formas accidentales, aunque han de considerarse como materia por 
- €l carácter de partes que poseen, ya que las partes se comportan como 
materia respecto al todo que es la forma (14). Por tanto, la materia 
- estética no es pura materia; o, mejor dicho, no es estética por lo 
- que tiene de material, sino por aquellas formas con valor estético, exis- 
tentes en dicha materia, que posibilitan la encarnación de la verdadera 
y principal forma estética. Podría decirse que la obra de arte, aten- 
diendo al análisis último de sus elementos integrantes, es pura for- 
- malidad, aunque ciertas formas que la integran se comporten a modo 
de materia o partes del todo que es la obra artística. De ahí que la 
materia, aunque pueda considerarse como obstáculo para la mani- 
festación estética de la forma pura, aporte a la obra, junto a la po- 
sibilidad de contraer o encarnar la forma, los propios valores esté- 
ticos que ella contiene (15). Estos valores que la materia aporta a 
la obra de arte no son materiales, sino formales. No se miden por 
lo que tienen la cuantitativo, sino de cualitativo. El crisol de la crea- 
ción estética tiene esta virtud de transfigurar en cualidad estética 
a todas y cada una de las formas accidentales dimanantes de la can- 
tidad, y aún a al cantidad misma. El volumen, la masa, la meg- 
nitud, en la obra de arte, no son elementos cuantitativos que se mi- 
«den o pesan, sino elementos tan puramente estéticos como la luz, 
el ritmo o el color. Así pudo decir Wassily Kandinsky: “Cuando a 
una manzana se le añade un número cada vez mayor de manzanas, 
la cantidad de manzanas aumenta y puede ser contada. Pero cuando 
a un amarillo se le añade más amarillo cada vez... el que teníamos al 


(14) Santo Tomás, Summa Theologica, 1, q. 7, a. 3 ad 3 um: “Partes se ha- 
bent in ratione materiae... totum se habet in ratione formae”. 
(15) Antonio Aróstegui, El arte abstracto. Granada, 1954; págs. 57 y sig. 
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principio y el que tenemos al final no puede ser contado” (16). No es 
posible sin error, para una más exacta comprensión de la obra de 
arte, negar a la materia todo valor estético, como hace Lipps (17); 
ni puede ponerse en la materia, exclusivamente, el valor de la obra 
de arte, como ha hecho Michel Tapié, el teorizante del informis- 
mo (18). 

12. Este elemento material de la obra de arte se halla integrado 


/ 
3 
: 


pS 


a su vez por dos clases de factores distintos que, generalmente, 


suelen darse juntos sin posibilidad de mutua separación: el factor 


material objetivo y el factor material subjetivo. La materia em- 
pleada por el arte no es sólo la luz, el color, el volumen, el ritmo, 


la acción; también deben considerarse como material estético un sen- 


timiento, una emoción, una pasión o una idea. En la obra, cualquiera - 


de estos elementos materiales puede presentarse con carácter prin- 
cipal o accesorio dentro de su condición puramente material o par- 
cial; pero todos ellos se ofrecen íntimamente compenetrados de modo 
que los elementos objetivos van condicionando y posibilitando la in- 
corporación de los subjetivos. Dicho en otros términos, la mera se- 
lección por el artista de los elementos materiales puramente objetivos, 
supone ya una subjetivación de estos elementos, seleccionados por la 


aptitud que poseen para recibir una forma bella y para conservar- 
la (19). 


3. La forma. 


13. El concepto estético de forma se prestó siempre a diversas 
interpretaciones. Generalmente ha sido considerada como uno más 
de los elementos que integran la obra de arte, y no como el elemen- 
to ordenador, unificador e informativo de todos los otros. Es pre- 
cisamente la forma, de este modo concebida, la que ha de conferir 
a una obra el rango artístico, la que manifiesta de modo más cum- 
plido su esencia si se tiene en cuenta que dicha obra no puede con- 
cebirse si no es informando a una materia. Esta forma es, metafí- 
sicamente, aquello por lo cual la obra de arte es tal obra determina- 
da; y, estéticamente, aquello que confiere a la obra su valor artís- 
tico fundamental. Podría decirse que la forma constituye la unidad y 
totalidad de la obra de arte. Por eso, cuando se la despoja de este 
carácter totalitario para conferirle un comportamiento de parte den- 
tro del todo, la forma se convierte eo ipso en materia. Tal es lo que 


(16) Kandinsky, Reflexiones acerca del arte abstracto. Revista de Ideas Ha- 


téticas”, núm. 25 (1949), pág. 81. 
(17) Los fundamentos de la estética, pág. 125, 
(18) Un ort autre. París, 1952. 
(19) Vid. Régnon, ob. cit., pág. 234. 
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- sucede al establecer Kandinsky, aunque después se corrija, que “la 
forma, en el sentido estricto de la palabra, no es sino la delimitación 
de una superficie por otra superficie” (20). De igual modo son erró- 
neas las teorías que, en la obra de arte, reducen la forma a la con- 
figuración externa de los objetos naturales del mundo visible, como 
hace el arte figurativo; o a las figuras geométricas, como pretende el 
abstracto (21); o a ciertos cánones y medidas. Estas formas, si cabe 
llamarlas así, no son sino elementos que, conjuntados y unificados 
por la verdadera forma, se integran materialmente en la obra de arte. 
Quizá advirtiendo esto pudo admitir Alexander Doerner que “la for- 
ma abstracta no es sino un medio para llegar a un fin, no es en sí mis- 
ma ni ese fin ni lo esencial” (22). 

14. De este modo concebida, la forma ejerce en el arte idéntica 
función a la que ejerce en la naturaleza. Sin embargo, entre la forma 
natural y la forma artística cabe establecer tres diferencias funda- 
mentales: 1.2, la forma natural es universal, una sola y la misma que 
se realiza en múltiples individuos, siendo así que la forma artística 
es única; 2.2, la forma natural es producto de la naturaleza y se rige 
por las leyes naturales, siendo así que la forma artística es producto 
del hombre y se halla sujeta a las leyes del espíritu en su condición 
carnal; 3.*, la forma artística no puede ser asumida por la forma 
natural, siendo así que la forma natural puede integrarse en la forma 
artística a modo de elemento material (23). 

E 15. Esta división fundamental de la forma, teniendo en cuenta 
que la forma natural puede convertirsé en forma artística, requiere 
un estudio más detenido que permitirá explicar algunas tendencias 
del arte nuevo. Platón distinguió una forma pura o absoluta, sepa- 
rada, de las formas encarnadas o materializadas (24), que no son 
 gino una sombra de la anterior. La primera no es susceptible de in- 
| tegración en la obra de arte; las segundas son las formas que se han 
Genominado naturales. Si en este punto se toma la filosofía aristoté- 
lica, se advierte que estas formas naturales encarnadas pueden a su 
vez dividirse, según que constituyan esencialmente al ser —y enton- 
ces se denominan formas sustanciales—; o que sólo le confieran una 
perfección que no es esencial, y entonces se denominan formas ac- 
cidentales. Entre estas formas accidentales se incluyen todos los ele- 
mentos materiales integrantes de la obra de arte: luz, color, sonido, 
masa, superficie, mancha, ritmo, profundidad, relieve, perspectiva... 


ly 
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Í 
: (20) Kandinsky, De lo espiritual..., pág. 49. 
É (21) Aróstegui, ob cit., págs. 52 y sig. 
al (22) Consideraciones sobre la significación del arte abstracto. “Revista de 
ideas Estéticas”, núm. 25 (1949), pág. 87. 
a (23) Vid. T. Lipps, ob. cit., págs. 471 y sigs. 
(24) Filebo, 516. Bazaine, más en sentido plotiniano que platónico, alude 
a la gran forma que está más allá de todas las divisiones de la belleza creada 


(ob. cit., pág. 59). 
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Desde un punto de vista totalmente distinto, Wittgenstein coincide 


con la escolástica al afirmar: “Espacio, tiempo y color son formas 


de los objetos” (25). Pues bien, ni las formas sustanciales ni las for- 
mas accidentales naturales, en sí consideradas, pueden poseer valor 
artístico alguno. De ser así, y por el hecho de revestirse de ese 
valor artístico, dejarían de ser tales formas naturales. El valor ar- 
tístico de las formas naturales estriba precisamente en dejar de ser 
naturales y en dejar de ser formas para convertirse en materia. Esta 
materia posee un carácter muy peculiar, que estriba en la persisten- 
cia de su carácter esencialmente formal. No se trata de una para- 
doja. La materialidad de estas formas naturales en la obra de arte les 
viene por el carácter de partes con que en la misma se integran; 


pero no por su carácter material. Lo que el artista busca en esas 


formas naturales es precisamente su formalidad. No busca el minio 
porque es minio, sino porque es rojo. No busca el mármol por ser már- 
mol, sino por su blancura y transparencia, pues son éstos los elemen- 
tos que él va a conjugar en su obra. Es preciso ahora advertir que 
estas formas naturales son o no susceptibles de reelaboración para 
ser incorporadas a la obra de arte; pero ninguna de las dos cosas es 
necesaria. El valor artístico de la forma natural nace en el momento 
mismo en que es incorporada a la obra de arte, aunque al realizarse 
esta incorporación la forma natural no haya sufrido modificación al- 
guna. Sólo cuando no es posible esta incorporación sin elaboración 
previa, la forma natural ha de ser modificada; y esta elaboración 
supone ya la aparición de formas puramente artísticas, pues el acto 
por el cual una cosa pasa a ser lo que no era es precisamente la apa- 
rición en esa cosa de una forma nueva (26). Pero ni aún esta forma 
artística posee en sí un carácter formal esencial en la obra de arte, 
ya que en la obra se halla integrada en función de parte y, por con- 
siguiente, en función de materia que ha de ser informada por la for- 
ma principal. Así, pues, la creación estética supone la creación de 
la forma principal o conjunto de la obra, y la elaboración de las di- 
versas formas subordinadas al conjunto combinándose entre sí (27). 
Todas estas formas subordinadas, accidentales y consideradas ma- 
terialmente en la obra, deben realizar en la misma una función im- 
prescindible, es: decir, deben ser esenciales a la obra (28), por eso ha 
de considerarse como verdadera obra de arte aquella que consigue 
hasta este punto esencializar las formas accidentales. Estas formas 
accidentales, como han sido valoradas en la obra de arte, podrían 


identificarse con lo que llamó Witasek objetos estéticos elementales 
de segunda clase. 


(25) Tractatus logico-philosophicus, 2.0251. 
(26) Régnon, ob cit., 268. 

(27) Kandinsky, De lo espiritual..., pág. 51. 
(28) Régnon, ob cit., pág. 233. 
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16. En cuanto que actúan estéticamente a modo de materia, es- 
tas formas accidentales son unas en sí y distintas de las demás, por 
eso no puede provenir de ellas la unidad de la obra de arte. De lo 
contrario, la obra de arte no sería un todo, sino un conjunto abi- 
garrado de partes. Si esas partes están armónicamente trabadas y 
combinadas, sujetas a un orden y constituyendo una unidad, es por- 
que en la obra de arte hay un elemento formal, una forma, que las 
conjunta y unifica, que les imprime un carácter peculiar y propio al 
esencializarlas de modo que cada parte no tenga consistencia por sí 
misma, sino en función del todo (29). Pero este todo no puede inden- 
tificarse con la forma cuando ésta se considera como la suma de todas 
las partes. La forma, ha dicho Ehrenfels, se ajusta al criterio de su- 
prasumatividad, según el cual la forma es siempre algo más que la 
suma de las partes que la integran (30). Y si la parte adquiere en 
la obra una aptitud determinada, es porque así ha sido requerido por 
el todo. Si la materia se dispone siguiendo un orden determinado, es 
porque así lo ha exigido la forma. Y por lo mismo que la materia ha 
de plegarse a las exigencias de la forma, es por lo que la forma ha 
de contar con las aptitudes de la materia. De ahí que una forma de- 
terminada requiera una materia determinada también; de ahí que 


- una materia determinada no pueda recibir más que determinadas for- 


mas. Pero el hecho de que la forma estética ordene y unifigue a las 
formas accidentales integrantes de la obra, a modo de materia, no 
quiere decir que esta forma sea sustancial, Sería así cuando dicha 
forma diese el ser a las formas accidentales; pero estas formas tie- 
nen su ser propio. Por eso la forma de la obra de arte, metafísica- 
mente considerada, es también una forma accidental aunque prin- 
cipal en relación a las formas materiales, que son secundarias. “For- 
ma totius, quae non dat esse singulis partibus, est compositio et or- 
do, sicut forma domus; et talis forma est accidentalis” (31). 

17. Si se intentase buscar la razón última del valor estético de 
la obra de arte sería preciso recurrir al carácter puramente formal 
de la misma. Desde que Platón y Plotino establecieron la identidad 
entre belleza y forma, se ha considerado así (32); e incluso se afir- 
mó que el deseo de forma es el origen de la obra de arte (33). Y es 
verdad que la obra de arte posee este carácter puramente formal, 
puesto que su ser se reduce a una forma que informa, ordena y uni- 
fica a otras formas existentes en la obra de arte a modo de materia; 
pero ni lo uno ni lo otro justifican en último extremo el valor estético 
de la obra. Ni las formas accidentales que actúan en ella a modo de 


(29) Friedrich Kainz, Estética. México, 1952; pág. 280. 
(30) Ueber die Gestaltqualititen, 1922. 

(31) Santo Tomás, S. Th., 1, q. 76, a. 8. 

(32) Kóstlin, Prolegomena zur Aesthetik, 1889. 

(33) Read, ob cit., pág. 190. 
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materia, ni la forma accidental principal que las conjunta. A este 


respecto ha establecido debidamente Kainz que “la forma sólo existe 


como dato importante, desde el punto de vista estético, cuando en 
ella se hace valer un algo espiritual” (34). Es decir, puede darse una 
forma sin valor estético, pero no puede darse valor estético sin for- 
ma. De donde ya puede deducirse el error fundamental supuesto en 
la corriente artística actual que se denomina informismo. El proble- 
ma estriba ahora en buscar ese otro más que es preciso agregar a la 
forma para que la obra, de arte posea auténtico valor estético. 


4. El fundamento estético de la obra de arte. 


18. Se trata de resolver el problema del valor fundamental de 
la obra de arte. Por qué una obra es artística. Hay dos soluciones 
que se contradicen. Se ha dicho que la obra de arte vale o es artística 
porque es bella; y se ha dicho también que el valor estético de una 
obra no consiste en su belleza. No es conveniente confundir este 
problema del valor estético de la obra de arte con el problema de la 
belleza natural. Respecto a esta última sí es posible decir que toda 
forma sustancial en sí misma, en su pureza e incontaminación de ele- 
mentos materiales, es bella (35); que la belleza es la plenitud de 
vida plasmada en forma, o la forma pletórica de expresión (36). Pero 
la forma estética es algo distinto de la forma natural, entre otras 
cosas porque nunca la forma estética puede considerarse como forma 
substancial, Teniendo en cuenta esta concepción metafísica de la obra 
de arte, es como únicamente pueden adquirir justificación la teoría 
del carácter meramente aparencial de la obra de arte, defendida por 
Groos (37), y la doctrina del “como si”, de Konrad Lange (38), supe- 
radas como insuficientes por Paul Háberlin, quien defiende que lo 
esencial de la obra de arte es su irrealidad (39). Desde este punto de 
vista se comprende mejor el desesperado intento catártico que Ma- 
levich atribuye al abstractismo: “liberar al arte del peso imútil del 
objeto”. 

19. El problema se halla planteado, desde siempre, en todas aque- 
llas obras de arte cuyos valores intrínsecos se hallan en pugna con 
la belleza natural. ¿Cómo puede decirse que son bellos los esperpen- 
tos de Goya? Esta contraposición manifiesta, indujo a algunos este- 
tas a separar los dos valores, el estético y el bello. No quiere esto 


(34) Ob. cit., pág. 72. 
(35) Sánchez de Muniain, ob cit., pág. 402. 
(36) Kainz, ob cit., pág. 111, 
(37) Aesihetisch und Schón “Philosophische Monatshefte”, nú 

5 at: e”, núm, (1 . 
(38) Das Wesen der Kunst. : er 


(39) Vid. Allgemeine Aesthetik. 
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4 decir que arte y belleza se opongan hasta el punto de excluirse, sino 
- que el arte no implica necesariamente la belleza. “For art —ha di- 
- Cho Read— is not necessarily beauty” (40). Si esta aseveración se 
- considera desde el punto de vista metafísico, preciso es reconocer que 
no entra en la misma esencia del arte el concepto de belleza. O, dicho 
de otro modo, la obra de arte, considerada en sí misma, no consiste 
en ser bella. Es más, insiste Read en que el mayor obstáculo para 
la apreciación del arte estriba en esta identificación de arte y be- 
lleza (41). Por su parte K. Groos también establece la misma distin- 
ción. Para él, estético es aquello de que goza el hombre por vía de la 
“imitación interior” (de la proyección sentimental); y bello es lo 
que dice relación al comportamiento sensitivo del hombre, manifes- 
tándose a él mediante una sensación agradable a los sentidos. To- 
mando esta interpretación, y haciendo de lo bello algo así como una, 
especie del género estético, es como ha podido afirmar Kainz que “lo 
bello representa, dentro de lo estéticamente valioso y eficaz, un con- 
cepto más circunscrito, de contenido más rico, pero de menor exten- 
sión” (42). De este modo intentan salvar los escollos que ofrecen las 
obras cuyo relevante valor estético parece reñido con la belleza. 

20. La hase última sobre la que generalmente se sustentan quie- 
nes distinguen y separan lo estético de lo bello (Groos, J. Cohn, Zihen, 
Read, Kainz...) es la conocida definición tomista: “pulchra enim di- 
cuntur, quae visa placent” (43). Si se toma el término “placen” en 
su sentido más estricto, como puro goce sensible, preciso es confun- 
dir lo bello con la sensación agradable, y consecuente es negar el 
dictado de bello a lo que no es puramente sensible o a lo que no des- 
pierta sensaciones y emociones estrictamente agradables (44). Pero 
como existen obras de arte que, o no son puramente sensibles, o des- 
piertan sentimientos que no son agradables en sentido estricto, for- 
zoso es concluir que el arte no puede reducirse a lo bello, sino que 
lo rebasa. Es preciso, sin embargo, tener en cuenta que esta defi- 
nición dice más relación al comportamiento estético que a la esencia 
misma de lo estético (45). Para alcanzar esta última hay que llegar al 
fundamento mismo de la belleza. 

21. La referencia de lo bello al hombre, el comportamiento es- 
tético, supone ya el objeto bello. “Et prius quaeram —dice San Agus- 
tín— utrum ideo pulchra sint quia delectent, an ideo delectent quia 


(40) Ob. cit., pág. 17. 

(41) Ibid. 

(42) Kainz, ob cit., 113. 

(43) $8. Th. 1, q. 5, a. 4 ad lum. 

(44) Kainz, ob cit., p. 110: “Esta característica de lo agradable para los sen- 
tidos trata de indicar que en lo bello no deben mezclarse sensaciones desagra- 
dables”. 

(45) Aróstegui, Sobre la belleza objetiva y su aprehensión. “Anais do Con- 
gresso Internacional de Filosofía”. Sao Paulo, 1956; vol. INT, pp. 959 y ss. 
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pulchra sint. Hic mihi sine dubitatione respondebitur, ideo delectare 


quia pulchra sunt” (46). Así, pues, hay una belleza poi cn 
esencia es preciso desentrañar, por resolución en sus elementos, ha 
no quiere considerarse como error estético fundamental el o 
que de la obra de arte se ha tenido a través de los tiempos. me 
nueva búsqueda de elementos constitutivos de la esencia de lo bello 
es distinta de la búsqueda de los elementos constitutivos de la obra 
de arte; pero en ella se fundamenta. Por eso puede establecerse desde 
ahora que la clave de dicha esencia es preciso situarla en lo que ante- 
riormente se ha llamado forma principal de la obra. “Pulckrum et 
bonum in subjecto quidem sunt idem, quia super eamdem rem fun- 
dantur, scil. super formam” (47). Lo que ahora hace falta es inda- 
gar cuáles son los elementos que constituyen esenciaimente la be- 
ileza de dicha forma. Con ciertas diferencias que podrían considerarse 
como accidentales, ha habido notable coincidencia al establecerlos 
la filosofía tradicional. Para el Pseudo-Dionisio, la belleza se halla- 
ba integrada por dos elementos, la proporción y el esplendor (48); 
según Aristóteles, lo bello consta, además, de grandeza (49). Todos 
stos elementos fueron sintetizados por Santo Tomás en los siguien- 
tes términos: “Ad pulchritudinem tria requiruntur. Primo quidem, 
integritas sive perfectio: quae enim diminuta sunt, hoc ipso turpia 
sunt. Et debita proportio sive consonantia. Et iterum claritas: unde 
quae habent colorem nitidum, pulchra esse dicuntur” (50). 

22. Si se atiende a los tres elementos que distingue Santo To- 
más, se plantea el nuevo problema de su reducción o de su jerarquía. 
Entonces se advierte cómo es posible integrar la perfección y la pro- 
porción en un concepto comprensivo de ambas que es el orden, para 
el cual se requieren todas las partes (integridad) consonantemente 
armonizadas. Lo confuso, lo que no se halla sujeto a este orden, di- 
fícilmente puede poseer un comportamiento estético, ya que es difí- 
cilmente comprensible por el intelecto y por los sentidos. Por consi- 
guiente, sin orden no es posible la belleza, sea natural o artificial este 
orden de las partes. Pero no todo orden es bello, no todo orden es 
capaz de comportamiento estético; por eso es preciso agregar al or- 
den algo más. O lo que es lo mismo, el orden no puede por sí mismo 
ser fuente de belleza. De ser esto así, no habría posibilidad de distin- 
guir las artes útiles de las bellas artes. Sin embargo, tal fuerza fun- 
damentante de la belleza tiene -el orden, que él hace posible que 
pueda manifestarse como belleza una demostración matemática, que 
pueda aparecernos como bello un aparato de relojería. Y ello es así 


(46) De v. rel., c. 32. 

(47) Santo Tomás, S. Th., 1, q. 5, a. 4, ad lum. 

(48) De div. nom., 4. 

(49) Et. Nic., IV, 7. 

(50) 5. Th., I, q. 39, a. 8. Vid. I-II, 145, 2 y 180, 2 ad 3um, 
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porque con el orden nos viene dado, implícita o explícitamente, la 
esencia misma de las cosas. “Plus on se rapproche de l'essence des 
choses, plus on découvre le régne paisible de ordre” (51). Pero lo 
Que realmente determina al orden como bello es el esplendor, la cla- 
ridad, ese algo difícilmente definible que posee la virtud de desper- 
tar y arrastrar al espíritu. Horacio concebía la belleza como “luci- 
- dus ordo” (52). Y esta reiterada conjunción postula una adverten- 
- Cia. El esplendor o claridad no es algo distinto o separable del orden, 
- sino el orden mismo manifestando su luz al espíritu encarnado (53). 
23. Considerando el esplendor del orden como la razón última 

de la belleza, entonces se suprimen todos los malos entendidos a que 
los elementos de la belleza pudieran dar lugar. La integridad de las 
partes no supone que en la obra de arte se requieran las partes in- 
tegrantes que se dan necesariamente en la belleza natural, y así se 
explica que un busto, en escultura, posea por sí mismo fuerza su- 
ficiente para constituir una obra de arte; y lo mismo se diga de la 
proporción, que no es la postulada por la naturaleza, sino por la obra 
misma. Todo esto se aclara si se tiene en cuenta que, en relación 
con todos los elementos de la obra de arte hallados hasta aquí, el 
esplendor del orden puede identificarse con la forma principal, pues 
precisamente en el elemento formal de la obra de arte se hallan con- 
densados, en unidad, los restantes elementos que, a modo de materia, 
la integran. Indudablemente, el esplendor del orden está más en la 
expresión que en el contenido de la obra de arte; y más en lo que la 
obra tiene de subjetivo que de objetivo. Lo cual no quiere decir, en 
ninguno de los casos, y tal como ha pretendido alguna vez el arte 
actual, que el esplendor del orden se reduzca a una pura expresión de 
elementos subjetivos o de la subjetividad del artista. El esplendor 
del orden, que puede ser puramente subjetivo, viene ya postulado 
necesariamente por el elemento objetivo; pero entendiendo este con- 
cepto en un sentido mucho más amplio que el meramente figurativo. 
Una línea determinada, un color, un sonido o un ritmo, a la hora de 
ser integrados proporcionalmente en un todo, tienen sus exigencias 
ineludibles que no es posible soslayar cuando de la creación artística 
se trata. Este esplendor del orden es omnicomprensivo, y abarca por 
igual a todos los elementos de la obra de arte, los de carácter ma- 
terial, y los elementos de estos elementos. Así, el orden postulado 
corresponde no sólo al todo o forma principal respecto a las partes 
o formas secundarias, sino también al orden que en cada forma se- 
cundaria ha de encontrar el conjunto de los elementos que la cons- 
tituyen. Tomando la explicitación que Régnon utiliza en otro sentido, 


(51) Régnon, ob. cit., pág. 584. 
(52) Ars poetica, 41. 
(53) Vid. Zigliara, Summa philosophica, IL, pág. 417. 
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podría decirse que el orden estético parte de la unidad (integridad), SS 
se expande por la igualdad (proporción) y se extiende por la cla- 
ridad (54). 

24. A la lúz de las investigaciones anteriores, la obra de arte se 
puede considerar como la radiación o el acto perfectivo que produces 
en el hombre el orden creado en la obra por el artista. Como esplen- 
dor del orden, la obra de arte es la unidad armónica de una plurali- 
dad. En esta unidad de la obra de arte se hallan integrados todos 
aquellos elementos que en análisis anteriores han sido denominados 
forma, expresión o subjetividad; en la pluralidad integrada en esta 
unidad pueden descubrirse los elementos denominados materia, Coí1- 
tenido y objetividad, entendiendo por esta última no sólo lo pura- 
mente figurativo, sino también todos aquellos valores objetivos ele- 
mentales integrados en la obra a modo de materia, y entre los cuales 
pueden contarse hasta los mismos sentimientos, emociones e ideas 
del artista. : 


forma forma 
" Unidad | expresión | accidental 
subjetividad primaria 
ORDEN ..... ) ESPLENDOR. 
materia formas 
Piuralidad contenido | accidentales 
objetividad secundarias 


25. El elemento unitario del orden se corresponde con la forma 
accidental primaria; el elemento material plural, con las formas acci- 
dentales secundarias. No hay forma sustancial en la obra de arte. 
El reino del arte es totalmente distinto de la realidad sustancial. El 
ser de la obra de arte es un ser real sustancial como tal obra; pero 
no lo es en cuanto artística. El valor de la estatua nunca es equivalen- 
te al valor del mármol; ni el valor de un cuadro, al valor del liezo, 
el bastidor y la materia colorante. La obra de arte no vale tampoco 
por lo que tiene de imitación de lo real, porque entonces cualquier 
imitación de lo real podría ser una obra de arte, siendo así que no 
lo es. La realidad que está posibilitando y constituyendo intrínseca y 
esencialmente, materialmente también, a la obra de arte, no es la 
imagen figurativa o puramente representativa de las cosas que nos 
rodean (y este es uno de los grandes descubrimientos, de las gran- 
des aportaciones del arte actual a la estética), sino esa otra realidad 
que es la ¿orma accidental que maneja el artista: el color, el ritmo 
la medida, el sonido, el volumen o la masa. Aunque todo ello sea in 
concebible para una estética como la de Lipps, donde se establece: 
“Esta significación de la luz en la pintura se ha exagerado hasta el 


(54) O. c., pág. 592. 
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_ absurdo. Así sucede cuando se piensa que en la pintura hay luz y 
- efectos de luz sin objetos, y colores sin forma ninguna” (55). 


II.—LAS TENDENCIAS ARTÍSTICAS ACTUALES. 


26. Siendo el esplendor del orden la razón última de toda obra 
de arte, también será este esplendor del orden el criterio último de 
valoración de toda obra artística. Allí donde hay esplendor del orden, 
hay arte; y no lo habrá donde no se dé. Con ello es ya posible salir 
al paso de todas aquellas acusaciones que, en nombre de criterios 
puramente accidentales, se han hecho al arte actual. No puede con- 
siderarse como una aberración, negación o decadencia del arte, el 
hecho de su renuncia a la pura expresión plástica meramente figura- 
tiva, siendo así que en la música no rige tal criterio, pues lo con- 
trario sería reducir el arte musical a la música descriptiva. No es 
conveniente confundir la forma artística con la forma natural, y lo 
que es peor aún, con lo que no es ni forma natural, sino figura (56). 

27. Por otra parte, es preciso no olvidar que, como se ha visto, 
en el arte se dan conjuntamente el elemento temporal y el eterno, 
y que es éste el que define a una obra como artística, y aquél el que 
define una obra como corresponde a una época determinada. 
Ambos se dan necesariamente unidos, de ahí que haya sido posible 
medir lo eterno por lo temporal, la forma por la materia. Pero esta 
apreciación es errónea, pues el arte es tal arte no por lo que tiene de 
temporal, sino por lo que tiene de eterno. Y hay más aún, porque aún 
aceptando esa medida de lo temporal para juzgar una obra de arte, 
también es posible la justificación del arte actual como tal arte, y 
no como fenómeno puramente histórico, si se atiende a esa dimen- 
sión temporal, no desde el pasado, sino desde el presente. Cuando la 
obra de arte se enfoca desde la perspectiva actual, y cuando se pre- 
tende tener a la vista su propia esencia, entonces se halla el hombre 
en mayor disposición de emitir un juicio estético acertado, entonces 
se salva la arbitrariedad de erigir como canon artístico una época de 
terminada o una determinada figura artística. Sólo adoptando este 
falso criterio valorativo pudo decir el Greco que Miguel Angel era un 
pobre hombre que no sabía pintar. El hecho de que se integre en la 
obra de arte una serie de elementos de su época no hace sino subrayar 
su carácter puramente humano, no hace sino confirmar que el arte 
es expresión del artista, con todas sus dimensiones a la espalda, con 
la temporal y con la eterna, con lo que tiene de barro y con lo que 
tiene de ángel. En fin de cuentas, el arte se limita a traducir una 


(55) O. c., pág. 160. 
(56) Aróstegui, El arte abstracto, págs. 52 y sigts. 
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filosofía y un modo de vida, y una concepción del universo también.. 
Si el universo se reduce a pura sensación, como pretende el positi- 


vismo, el fenómeno artístico que se denomina impresionismo se halla. 


plenamente justificado, como justifica la concepción energetista de 


la materia al futurismo italiano, como fundamenta toda la estética. 


surrealista la doctrina del psicoanálisis. El espíritu de nuestro tiem- 
po, que ha florecido en las corrientes existencialistas, es el mismo- 


que inspiró al expresionismo, que inspira al abstractismo y que dictó 


la siguiente frase de Kandinsky: “Después del largo período de ma-- 
terialismo del que comienza a despertar, nuestro espíritu está lleno 


de gérmenes de desesperación e incredulidad, pronto a hundirse en 


la nada” (57). 

28. ¿Quiere esto decir que la anihilación espiritual referida su- 
pone también una anihilación estética? La respuesta a esta pregunta 
remite a una nueva distinción y exige el recurso a una nueva influen- 


cia, también muy actual, la del tecnicismo. La distinción va más allá. 


de la obra, al acto mismo de creación que implica por una parte ins- 
piración y, por otra, técnica. Ambas son imprescindibles en toda obra 
de arte. La obra tiene su última fuente originaria en la inspiración, 
pero adquiere su expresión acabada con la técnica. Una técnica rudi-- 
mentaria puede expresar, a su modo, una singular o excepcional ins- 


piración; al contrario, una técnica excelente puede servir sólo para. 


IES 
AS PMA 


expresar una inspiración muy pobre. Desde la inspiración genial y la 


técnica insuperable hasta la pobreza de técnica y riqueza de inspira-- 


ción y a la inversa, hay una serie de gradaciones todas las cuales 


entran en el ámbito estético, si éste no ha de ser reducido a su mínima. 


expresión, que es el gran arte. En todo ello, lo que manda es la inspi- 


ración, y a ella se subordina la técnica. Tanta mayor riqueza y poder- 


estético posee una obra cuanto más honda sea su inspiración, por eso: 


es a la inspiración a lo que debe una obra su predominio, influencia. 


e importancia. Esta inspiración puede identificarse con lo que hasta 
ahora se ha denominado forma, que en la inspiración tiene su origen. 
En sí misma es indefinible, y sólo puede apreciarse a través del efecto 


que produce. Se trata de lo que en la obra arrastra, conmueve y ano--. 


nada. Hasta tal punto esta forma originada en una prodigiosa inspi- 
ración es decisiva, que ni la más depurada técnica puede superarla. 
En la obra de arte la forma lo es todo” (58). En última instancia, la 


ed de la inspiración es la que explica el poderío estético de una. 
obra y de un artista. En arte, la inspiración es lo principal, aunque 
esta inspiración adquiera toda su fuerza expresiva a través de la téc- 


nica. Un exceso de técnica y un mínimo de inspiración no anulan la 


obra de arte, aunque la rebajan considerablemente en la escala de la. 


jerarquia estética. Cuando la concepción del universo, inspiradora de: 


(57) De lo espiritual... pág. 12. 
(58) Lipps, o. c., pág. 91. 


E 
+ 
4 


ñ 


S 


TEORÍA METAFÍSICA DEL ARTE ACTUAL , 231 


toda obra de arte se reduce al tecnicismo, entonces se aboca a una 
estética que fundamenta en la técnica sus valores primordiales; y sólo 
entonces se corre el peligro de anihilación estética. Si se tiene esto 
en cuenta, se habrá avanzado suficientement para llgar a una com- 
prensión histórica, si no metafísica, del arte actual. Aunque concebido 
el tecnicismo como concepción del universo, también incida en la me- 
tafísica dicha comprensión. 


29. Los valores estéticos del arte nuevo sólo pueden constatarse 
cuando en él se manifiesten el esplendor y la claridad de un orden, uni- 
dad de unas partes que se hallan debidamente proporcionadas entre 
sí con respecto al todo que es la obra (59). Es este el último funda- 
mento estético de una obra, y con él ha de medirse también el arte 
nuevo, no con torcidos cánones que valoran la obra de arte por la fi- 
gura natural. Es preciso descomponer la obra en sus elementos. Saber 
los elementos que pretendió utilizar el artista, y si dichos elementos 
han sido conjuntados e integrados con la proporción debida; habida 
cuenta de que dichos elementos, por sí mismos y en cuanto materia, 
poseen unas exigencias, imponen unas leyes que no es posible trans- 
gredir si no es a costa de sacrificar el orden y, por consiguiente, el 
carácter artístico de la obra. A la duda que corroe a tantos estetas 
de nuestro tiempo, de si el arte nuevo es verdadero arte, nuestra teo- 
ría metafísica del mismo responde que sí. 

30. Ahora bien, una teoría metafísica del arte actual puede decir 
más cosas que la mera afirmación de su valor estético. Puede llegar 
a una comprensión del mismo ahondando en el estudio de sus aspectos 
material y formal. A través de ellos puede explicarse metafísicamen- 
te cuáles son estas tendencias del arte de hoy y la razón de ser de 
las mismas. 


1. Los fundamentos del arte nuevo. 


31. Si el elemento genérico del arte viene dado por lo que la obra 
tiene de eterna, su elemento especificativo viene dado por lo que tiene 
de temporal. Ambas dimensiones se hallan trabadas tan íntimamente 
que no es posible determinar el valor estético de una obra si no es 
atendiéndolas conjuntamente. Se juzga una obra por lo que tiene de 
artística y por lo que tiene de artística en su tiempo. Atender sólo a 
lo uno es totalmente imposible, puesto que no hay una encarnación 
estético-artística puramente eterna, sin que sea expresión de su propia 
época; atender solamente a lo otro es erróneo, porque la sola espe- 
cificación temporal, como criterio valorativo, incidirá en el sofisma 


“que concluye en lo universal a partir de lo particular. Lo que tiene 


(59) Vid. Gredt, Elementa philosophiae..., núm. 643. 
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de temporal una obra de arte no nos permite enjuiciar el valor estético 
de otras obras que pertenecieron a otras épocas. No es posible medir 
el valor artístico de Renoir por los cánones estéticos de Piero della 
Francesca. 

32. Pero como se trata de determinar el arte actual, no sólo en lo 
que tiene de arte, sino también en lo que tiene de actual, es preciso 
atender a los factores espirituales y culturales que como tal lo espe- 
cifican. El proceso que conduce hasta el arte de hoy se divide, según 
Kandinsky, en tres etapas. El arte ha sido imitación de la naturaleza 
con fines prácticos (el retrato o la ornamentación) ; imitación de la 
naturaleza equivalente a una interpretación de la misma, tal y como 
ha hecho el impresionismo; y expresión de los estados del alma dis- 
frazados de formas naturales (60). En esta última etapa se apunta 
ya el acusado subjetivismo que Kandinsky apenas pudo vislumbrar 
en sus últimas consecuencias. Porque esas formas naturales que dis- 
frazan estados del alma en el expresionismo, desaparecerán por com- 
pleto en el arte abstracto, en el tachismo y en el informismo. Se trata 
de un subjetivismo al que no escapa ningún artista calificado del arte 
nuevo (61). Son los actos, los pensamientos y los sentimientos del ar- 
tista los que constituyen la materia, el contenido de sus creaciones (62). 
Habida cuenta de que este contenido va postulando una forma o ex- 
presión también determinada o marcadamente subjetivista, porque 
como ha establecido Lipps, “no sería posible cambiar la forma, es de- 
cir, la manera de ser del contenido en lo más mínimo, sin que al mismo 
tiempo, cambiase también el contenido mismo y a la inversa” (63). Si 
ahora se atiende a los elementos de la obra de arte que son la materia 
y la forma, si se advierte además que la forma es siempre subjetiva y 
que la materia es, por una parte objetiva, pero por otra puede ser tam- 
bién subjetiva, se revelan todas las posibilidades estéticas que en el 
subjetivismo artístico se pueden entrañar. Valiéndose del imprescin- 
dible soporte objetivo que es la materia, se limita mediante ella a 
expresar un elemento material subjetivo, coniuntado y unificado por 
una forma, la principal, que necesariamente es subjetiva. Esta exa- 
geración subjetivista fué llevada alguna vez hasta su último extre- 
mo. Tristán Tzara, creador del dadaísmo, propugnó un arte, una poe- 
sía, sin soporte objetivo material. Es decir, un arte tan meramente 
Aubjelivo que ni a la expresión llega. Es lo que él llama “poesía acti- 
vidad del espiritu”, donde puede darse el hecho de un poeta que no 
haya escrito ni un solo verso (64). Sin llegar a esos extremos, ha po- 


(60) De lo espiritual... pág. 13. 
(61) Romero Brest, Qué es el arte abstracto. B j a 
, . Buenos A S 
(62) De lo espiritual..., pág. 93. OR Eno 
(63) 0. c., pág. 91. 
(64) Vid. Ensayo sobre la situación de la 
los ismos. Barcelona, 1949; pág. 79. 
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dido decir Kandinsky que la pintura “es una potencia cuya finalidad 
debe desarrollar y afinar el alma humana... el único lenguaje que ha- 
bla al alma y el único que ella puede entender” (65). Claro que este 
subjetivismo extremo, que algunas veces toca el solipsismo, no posi- 
bilita ni facilita el diálogo a que alude el texto de Kandinsky. Por eso, 
desde esta actitud estética, se explica el fenómeno de incomprensión 
qué acompaña al arte nuevo en muchas de sus manifestaciones. Pues 
no sólo se trata de una renovación estética a la que aún no se acomoda 
la mente del público, sino de la pérdida de ese lenguaje universal que 
se sufre necesariamente cuando el artista pretende expresarse él sólo, 
a sí mismo, mediante él mismo, y sin ninguna interferencia de lo ob- 
jetivo que, en fin de cuentas, es el único vehículo que permite hablar 
de hombre a hombre, dialogar. ' 

33. Pero este feroz subjetivismo que distingue al arte nuevo, está 
muy lejos del puro sensualismo, del simple subjetivismo empírico. No 
queda reducido aquí el mundo del artista a meras impresiones sensi- 
bles, a meros fenómenos de experiencia. Esta concepción explicaría 
todo lo más la tendencia impresionista, que queda muy lejos ya en la 
desenfrenada carrera por el arte actual emprendida. El subjetivismo 
del arte actual no es el subjetivismo impresionista, subjetivismo al fin 
y al cabo, puesto que no pretende reflejar en su obra tanto el objeto 
como la impresión subjetiva de dicho objeto en un momento deter-' 
minado (66). El subjetivismo del arte nuevo podría calificarse como 
un subjetivismo de la intimidad, de la profunda mismidad del artista 
que, en unos casos, es su dimensión irracional; e intelectual, en otros. 


. Un subjetivismo que va más allá de toda impresión sensible, de todo 


vestigio de empirismo. “Nuestro tiempo —ha dicho Romero Brest— 
está simbolizado por la decadencia del ojo” (67). Es quizá en esta espe- 
cie de subjetivismo donde haya que buscar la razón última por la cual 
el arte de hoy se resiste a aceptar las formas naturales del mundo sen- 
sible, es decir, aquello que ha prestado al arte precedente el carácter 
de figurativo o representativo. No quiere decir esto que en este arte 
se haya desechado totalmente la figura, sino que esta es, cuando se 
utiliza, mero símbolo de una intimidad. Por eso se corresponde menos 
con la objetividad sensible a que nos tenía habituados el arte figura- 
tivo, que con la realidad espiritual del artista que es fuente de toda 
creación. Yendo aún más allá, Kainz admite que ni las formas na- 
turales escapan a esta impregnación subjetivista. “Lo que tienen de 
común todos los objetos adjetivados de “bellos” no son ninguna clase 
de características relativas al espacio o al número ni pertenecientes 


(65) De lo espiritual... pág. 91. 
(66) Aróstegui, El arte abstracto, pág. 22. 
(67) O. c., pág. 42. 
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al mundo de las sensaciones, sino solamente la impresión de valor que 
en nosotros producen” (68), 

34. En este intento del arte actual, de conseguir una obra exclu- 
sivamente expresiva de la intimidad del artista, se abocaría al fracaso. 
Puede decirse que ni una vez tan sólo ha sido posible una obra de arte 
que responda a este propósito. Crear sólo de la propia subjetividad 
sería crear exclusivamente de la nada, de la tabla rasa que es el hom- 
bre antes de ejercitar sus potencias. Por eso, la subjetividad del artista 
es preciso concebirla al modo como Heidegger concibe el Dasein, in- 
mersa en el tiempo y existente en el mundo. Estas dos dimensiones, 
temporal y espacial, van a constituir el mundo de la subjetividad que 
pretende expresar el artista de hoy. Por la primera, el artista de hoy 
no puede despojarse de la dimensión histórica del arte; por eso, aún 
sin advertirlo, las precedentes tendencias artísticas están a la vez po- 
sibilitando y condicionando su creación (69). Por lo segundo, el artista 
de hoy se halla lanzado a expresarse con nuevas formas de creación por 
dos razones: la primera, por imposición de la vida actual, de su vida 
cotidiana, que se desenvuelve casi al margen de la naturaleza o, al 
menos, en ausencia de ella (70); la segunda, porque la imagen del uni- 
verso que le brinda la ciencia o la filosofía ofrece también el carácter 
de novedad. Para la ciencia de hoy, la materia se reduce a energía; 
para la filosofía, el ser se convierte en devenir. En ambos casos, la 
realidad se manifiesta como un continuo móvil y fluente. Cuando el 
ser se concibe al modo racionalista, se cae en la abstracción puramente 
geométrica o en el simbolismo que encuentra su más sólida base en la 
logística. En todos los casos, este subjetivismo puede traducirse, tras- 
ladado a los elementos constitutivos de la obra de arte, como un pre- 
dominio de la forma accidental que reviste hasta tres modalidades dis- 
tintas, según que en él se manifieste a su vez un predominio de la 
forma accidental objetiva, un predominio de la forma accidental sub- 
jetiva, o un predominio de la forma accidental material. Utilizando el 
lenguaje común a los artistas podría decirse que en la trayectoria del 
arte actual hay un subjetivismo incipiente que se acentúa hasta el úl- 
timo extremo a través de tres etapas que son: predominio de la forma 


natural representativa o figurativa, predominio de la forma abstracta, 
y predominio de la materia. 


2. Predominio de la forma representativa o figurativa. 


35. _ Pese a los reiterados intentos realizados para negarla, la for- 
ma accidental natural ha surgido en la mayoría de las obras de arte 
nuevo, si se exceptúan las tendencias abstractistas, apoyada funda- 


(68) O. c., pág. 81. 
(69) Aróstegui, o. c., págs. 13 y sigts, 
(70) Romero Brest, o. c., pág. 41. 
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- "mentalmente en la forma geométrica. De uno u otro modo, la forma 
- natural u objetiva es el vehículo expresivo de estas tendencias, con 
Una diferencia fundamental, y es que la función de la forma natural 
pierde consistencia por sí misma, deja de ser expresiva o emocional 
por sí misma, para convertirse en nueva versión del ámbito interno 
del artista, de su propia subjetividad. Es decir, el artista que precede 
a todas estas tendencias intenta, por ejemplo, despertar el sentimien- 
to estético de vigor y poder mediante la representación de un Hércules; 
el de dolor, por un esclavo agonizante; el de morbidez, por un desnudo. 
El arte nuevo ha conseguido expresar estos sentimientos, emociones 
e ideas, sin necesidad de representarlos en la figura natural. Pero an- 
tes de llegar a la desaparición total de la figura, de lo puramente re- 
presentativo, hay una etapa en la cual la figura, la representación, se 
halla presente en la obra de arte como un elemento más de expresión; 
pero sin que por eso sea ella expresiva por sí misma. Sólo en este 
sentido puede hablarse del predominio de la forma natural, objetiva 
0 representativa en el arte actual. 

36. Este predominio de la forma natural objetiva o representati- 
va ofrece a su vez dos modalidades distintas. En la primera, el ele- 
mento subjetivo que se ha considerado como una constante de todo 
arte actual, parece que se halla en cierto modo supeditado a dicha 
forma objetiva. En la segunda, por el contrario, es la forma objetiva 
la que tendrá que adaptarse y plegarse a la subjetividad del artista. 
Entre las tendencias donde predomina el elemento objetivo adquieren 
más marcada significación el impresionismo, fauvismo, cubismo y fu- 
turismo. 

37. El impresionismo acusa esta subjetividad que después va a 
acentuarse en el arte de hoy por varios respectos. En primer lugar, 
el paisaje impresionista adquiere su total determinación no sólo por 
su perfil propio, sino también por el momento en que ha sido captado 
por el artista. Ya no tiene consistencia en su propia objetividad, sino 
en su referencia al ojo del pintor, que lo está viendo desde un ángulo 
determinado y en un tiempo determinado también. Por eso puede ofre- 
cer un pintor diversas interpretaciones de un mismo paisaje, como 
hace Monet con la catedral de Rouen. Por eso el mismo paisaje es 
- apacible o violento, según sea captado a la aurora o a la puesta del 
sol. Esta interferencia de la subjetividad del artista, que constituye 
ya un predominio de la forma, aunque sea valiéndose de las formas 
naturales, se halla frenada o contenida por el respeto a la forma misma 
de la naturaleza. En lo más íntimo del artista impresionista, se da 
“una sumisión a las formas de la naturaleza, la más firme fidelidad 
a las formas de la naturaleza, de ahí que pueda considerarse en el 
impresionismo un predominio objetivo de la forma representativa. El 
propósito de ver la naturaleza tal y como se aparece en su proteica 
y accidental realidad, es lo que ha dado paso a la nueva forma de ver 
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estéticamente las cosas, que es el impresionismo. Así enfoca Béla 
Lázár el cuadro de Monet que dió nombre a esta tendencia: “El pintor 
toma, como punto de partido, un efecto real: la observación de las 
relaciones que existen entre las masas de color y el ambiente inundado 
por ellas. Tales son sus motivos” (71). Sin embargo, esta nueva visión 
de las formas naturales, este nuevo modo de acercarse estéticamente 
a la naturaleza, lleva implicado un nuevo predominio de la forma ac- 
cidental, que es el color o el sonido, según el género artístico de que 
se trate. En la pintura impresionista puede advertirse cómo el color 
adquiere consistencia en su calidad de forma accidental, por eso la 
estructura de un cuadro de Seurat, por ejemplo, se halla montada no 
sólo sobre las formas o líneas, sino también sobre el color que en este 
sentido contribuye a la composición del cuadro. 


88. La exaltación de estas formas accidentales utilizadas como 
elemento puramente material, dió origen a esa secuela del impresio- 
nismo, el fauvismo, que guarda total respecto a la figura o forma na- 
tural objetiva, pero solamente en función o soporte del color que, en 
pintura, fué considerado como elemento accidental primordial. Para 
Matisse el cuadro se halla integrado por líneas, es verdad, pero lo que 
realmente lo compone, lo que en él se valora de un modo destacado, 
es el color. La unidad armónica que constituye el arte fauve se halla 
integrada fundamentalmente por colores. Se trata de una supervalora- 
ción de las formas accidentales donde la materia empieza a adquirir 
ese valor tan destacado, casi exclusivista, que hoy se le confiere en 
arte. Aquí se inicia el intento de que el arte, el valor de la obra de arte, 
provenga de la materia misma. Eso explica la lucha, y el dolor de 
Vlaminck por no conseguir de los colores el máximo de su intensi- 
dad (12). 

39. En el cubismo continúa predominante esta forma natural ob- 
jetiva. El arte cubista no intenta apartarse de la naturaleza, aunque 
acabe por conseguirlo. Pero podría encontrarse aquí como una reac- 
ción contra el impresionismo y contra el fauvismo. Ya no se trata 
de que en la obra de arte se establezca el predominio de la forma na- 
tural tal y como aparece, sino tal y como es. Hay aquí una intención 
de ver los objetos tal y como son, no tal y como se manifiestan a la 
primera impresión sensible. Si el objeto es un volumen, dicho volu- 
men no se puede manifestar estéticamente acudiendo al engaño de 
ee aa a SE o ns sólo recoge un aspecto del 
tos que considerar Por ea en el le) oa ER AiO 
plica para darnos, desde una e dd Da e br 
en todas las demás. Hay aquí como una protesta pas Pee ds 


* (71) Cit. Cirlot, Diccionario..., pág. 182. 
(72) Vid. .I. Lassaigne, Panorame des arts, 1947, 
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racional contra el conocimiento sensible, falaz y mudable. La forma 
natural adquiere con el cubismo más consistencia, más permanencia 

y solidez, pero ello es sólo posible apuntando un elemento cognosci- 
tivo racional que después ha de jugar tan formidable papel en el 

abstracto. Paul Dermée, tratando de explicar la poesía mediante una 
estética cubista, pudo aludir al “elemento de raciocinación que ha 
desencadenado siempre la poesía en la tierra” (73). 


40. Al mismo concepto estético responde el arte futurista. En 
sus comienzos, el futurismo se limita a una plástica dinámica y flu- 
yente del mundo cubista. Las obras creadas por Umberto Boccioni, 
Gino Severini, Giacomo Balla, responden a una visión energética de 
las cosas, traducida en la vida de hoy por la velocidad. Pero la ve- 
locidad implica movimento, y la plástica del movimiento implica un 
cambio fundamental específico respecto a la plástica de la quietud 
y el reposo, o de la iniciación del movimiento, o del movimiento con- . 
tenido, o la del móvil detenido en un momento de su moción, inmó- 
vil por consiguiente como la flecha de Zenón de Elea. No trata el 
futurismo de dar una instantánea de una cosa que se mueve, sino 
del movimiento de las cosas. Por eso todos los cuadros encasillables 
en la tendencia futurista ofrecen cierta similitud con las fotografías 
defectuosas por movidas. Pero lo que aquí, en la fotografía, es de- 
fecto, para el futurista es el canon de la máxima belleza. Marinetti 
dijo en su Manifiesto del futurismo, allá por el 1909: “El esplendor 
del mundo se ha enriquecido con una belleza nueva, la belleza de la 

velocidad. Un automóvil rugiente es más bello que la Victoria de Sa- 
motracia”. De este concepto empírico del movimiento, a la visión 
metafísica de una dinámica universal, con fundamentos nietzschea- 
nos, sólo hay un paso que dieron los futuristas en el manifiesto del 
11 de abril de 1910: “El dinamismo universal debe ser producido en 
pintura como sensación dinámica. En el modo de crear son precisos 
ante todo la sinceridad y la virginidad. El movimiento y la luz des- 
truyen la materialidad de los “cuerpos”. La pura presencia del mo- 
vimiento, el movimiento como fundamento último de toda creación 
artística, impulsó a la literatura futurista a utilizar el verbo sólo en 
infinitivo. Pero de todos modos, aunque sea una realidad en constante 
devenir, sigue siendo la forma natural objetiva la que predomina en 
la obra de arte. 

41. Hasta ahora, si se exceptúan algunas exageraciones del cu- 
bismo y el futurismo, el arte sigue siendo representativo o figurativo. 
El elemento subjetivo que en él predomina (sea sensible o inteligi- 
ble) se manifiesta en la obra de arte, pero supeditado a la forma ob- 
jetiva. En todas estas tendencias, se conciba la realidad de uno u otro 
modo, se seleccione de la realidad uno u otro aspecto, es la misma. 


(73) “Nord-Sud”, núm. 1; marzo 1917. 
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caso 


realidad objetiva la que manda, la que impone a la subjetividad sus 3 
módulos, sus cánones y hasta su carácter revolucionario en estética. 
Sin embargo, aun dentro de la misma dimensión específica del arte, : 
en la cual la forma natural predomina, hay una serie de tendencias ] 
en las cuales se marca un notable predominio de lo subjetivo sobre 
lo objetivo. Es decir, ahora, lo que manda es lo subjetivo, y lo obje- 
tivo no sirve sino como mero vehículo manifestativo de la intimidad 
del artista creador. Tales son los movimientos artísticos que respon- 
.den a la denominación de expresionismo, dadaísmo y surrealismo. 
42. El expresionismo nace a la historia del arte a finales de si- 
glo xix, casi por las mismas fechas que el impresionismo, pero con 
“signo contrario. Si el impresionismo pretendía captar la realidad ex- 
terior tal y como aparece, el expresionismo no pretendía otra cosa 
que manifestar externamente la realidad interior, la intimidad del 
propio artista. Esta intimidad se manifestaba como una resonancia 
-del mundo exterior, de las cosas que forman el mundo del artista y 
que por el artista han sido depuradas y acrisoladas en éxtasis de ca- 
rácter místico o en visión más profunda de lo real. De ahí que el arte 
expresionista nunca se halle de espaldas a la realidad. La visión 
subjetiva, o la propia subjetividad del artista, viene previamente con- 
dicionada por esa realidad objetiva a la que no puede renunciar. El 
artista expresionista manifiesta siempre en su obra su propia sub- 
jetividad, pero esta propia subjetividad es la que se produce en con- 
tacto con las cosas, forjada por las cosas mismas, o dimanante de 
tunas cosas que, en este último caso, no son sino el modo como por 
el artista han sido consideradas, o el modo como por el artista han 
sido espiritualmente encarnadas. Así pudo decir Van Gogh: “Yo 
quisiera pintar a los hombres con no sé qué de eterno, de lo cual el 
nimbo fué símbolo en otros tiempos, y que nosotros buscamos por 
la irradiación misma, por la vibración de sus coloraciones”. Y Hans 
Platschek, en su estudio sobre la pintura de Oscar Kokoschka: “Todo 
su arte concentra un vasto sentido de generalización en las experien- 
cias humanas del autor, en su propia persona, siendo éste el centro 
de gravedad hacia el cual siempre ha de regresar, La pintura está 
subordinada a la emotividad, constituyendo un instrumento obedien- 
te a sus impulsos psíquicos” (74). Pero en el expresionismo hay más 
aún, porque el instrumento de la subjetividad del artista no es sólo 
el arte mismo, sino las formas naturales objetivas de que se vale para 
estéticamente expresarse. Es preciso advertir, además, que esta sub- 
jetividad que manifiesta el artista en el expresionismo es la subje- 
tividad integrada por todas las tendencias, impulsos, emociones e 
ideas que, sometidas a normas, integran su vida consciente. Cuando 
se rompen estas normas para dar paso a una libertad desenfrenada, 


(74) Cit, Cirlot, Diccionario..., págs. 126 y sigts. 
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con una plástica anormal y caótica, surge el dadaísmo; pero cuando 
lo que se expresa nace de los estratos subconscientes del espíritu, sur- 
ge la tendencia surrealista. 

- 43. La ruptura con todos los cánones impuestos por la objeti- 
vidad, la eclosión en el arte del puro subjetivismo, viene dada por el 
intento dadaísta. Para el dadísmo, el mundo de la realidad sensible 
no es otra cosa que mero soporte de una expansión subjetiva que se 
califica por su carácter momentáneo, espontáneo y fugaz, por su acu- 
sado irracionalismo que escapa a todas las razones y a toda respuesta 
lógica. Así concebida, la obra dadaísta ha sido el único intento serio 
y demoledor de todo valor estético, de toda obra de arte, por cuanto 
en ella rompe no sólo el contacto con la realidad, con la objetividad, 
sino lo que es peor aún, rompe la unidad, el orden, la proporción y la 
medida que en toda obra de arte han de darse esencialmente. Para 
Tristán Tzara, el valor estético no está en el orden, sino en el caos: 
“La confusión es grande y es poética” (75). 

44. La extraña mezcla de imágenes que el caos dadaísta ofrece 
al arte va a encontrar una justificación y un cauce en el surrealismo. 
Hay algo que quizá pueda explicar razonablemente el conjunto irra- 
cional establecido por el dadaísmo: el subconsciente, la doctrina freu- 
diana. En ella se apoya André Breton para dar forma a la naciente 
corriente surrealista. “El poeta del futuro —ha dicho— sobrepasará 
la idea deprimente del divorcio entre la acción real y el ensueño”. La 
actitud de este arte no ha llegado aún a la ruptura con la imagen ob- 
jetiva del mundo real. Cualquier obra encasillable en esta tendencia 
(si se exceptúan las que están más cerca del puro simbolismo abstrac- 
to, como algunas de Miró), sigue representando las formas objetivas 
naturales, aunque truncadas o deformadas, como en René Magritte, 
Giorgio de Chirico, Salvador Dalí; aunque esquematizadas, como en 
Paul Klee. Pero en todos los casos, estas formas objetivas se hallan 
plenamente supeditadas a la expresión de la subjetividad del artista. 
El más destacado teorizante del surrealismo, André Breton, ha dicho 
que “la obra plástica, para responder a la necesidad de revisión ab- 
soluta de los valores reales, sobre la cual hoy día todos los espíritus 
se hallan acordes, deberá referirse a un modelo puramente interior”. 


3. Predominio de la forma abstracta. 

45. El hecho de que la forma representativa o figurativa sea uti- 
lizada exclusivamente para manifestar la intimidad del artista, su 
propia subjetividad, plantea el problema de si esta subjetividad no 


podrá también expresarse sin el recurso a dicha representación fi- 


(75) Ensayo sobre la situación de la poesía, 1934. 
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gurativa. Más aún, si dicha forma no constituirá un obstáculo para 
la expresión de la subjetividad del artista. A partir de este punto es - 
cuando puede establecerse en el arte de hoy la gran división funda- 
mental, de Romero Brest, entre formas estéticas que conservan el 
cordón umbilical con los objetos del mundo visible, y formas que pa- 
recen geométricas (76). Una división que sería más completa si no 
aludiera a la forma ni a la geometrización, sino simplemente a la re- 
presentación o no representación de la realidad visible. Esta nueva. 
modalidad del arte plantea en primer lugar el problema de su valor 
estético. El carácter marcadamente geométrico de muchas obras, la. 

misma denominación de abstractas con que se las conoce, aluden ya E 
a una realidad estética suprasensible, de tipo intelectual o concep- 
tual, cuya capacidad de comportamiento estético fué desechada por 
Kant, a quien sigue Kainz cuando establece que “las formas especu- 
lativas de tipo conceptual abstracto contradicen a la esencia misma 
de la vivencia estética” (77). En el fondo late aquí un error funda- 
mental, el error de Kant, del empirismo y del racionalismo conjun- 
tamente, según el cual lo que entra por los sentidos es sólo lo sen- 
sible; o, con otros términos, que en el medio sensible no puede cap- 
tarse lo inteligible. Si pues la estética y lo estético han de reducirse 
a su mera significación etimológica, entonces se halla condenado to- 
do el arte que se realiza con predominio de la forma abstracta. Pero 
el análisis metafísico de la obra de arte ha manifestado que la esen- 
cia o el fundamento del valor estético no estriba, no puede estribar 
nunca, en el carácter sensible de la obra; ni a él puede reducirse. 
Desde otros puntos de vista han aceptado el valor estético de las for- 
mas abstractas K. Roretz (78) y T. Zihen, quien afirma que las sen- 
saciones no son siempre indispensables para la vivencia estética, 
pues existen objetos estéticos mentales susceptibles de representa- 
ción (719). Considerando el esplendor del orden como la razón última 
de toda obra de arte, es posible admitir el valor estético del arte 
abstracto por dos razones. La primera, porque este orden bello no re- 
quiere esencialmente la referencia representativa al mundo sensible. 
La segunda porque, como tiene que admitir aún el mismo Kainz, la 
forma existe como dato importante desde el punto de vista estético 
siempre que en ella se hace valer algo espiritual (80). Y admitido el 
valor estético de estas formas, se justifica aquella concepción esté- 
tica de Kandinsky que postula la plena liberación de las formas na- 
turales: “El artista tiene, no solamente el derecho, sino también el 


(76) O. c., pág. 55. 
(17) O. c., pág. 60. 


(18) Bausteine zu einer Gedankendsthetile, “Zei j ú 1 
nadie, , “Zeitschrift fúr Aesthetik..., vo- 


(719) Vorlesungen úber Aesthetik, vol. IL. 
(80) O. c., pág. 72. 
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deber de manejar las formas de la manera que juzgue necesaria para 

alcanzar sus fines” (81). 

46. Este predominio de la forma abstracta, que constituye una 
de las primeras aportaciones del arte actual a la estética, requiere 
una distinción. Porque esta forma abstracta que revaloriza el arte 
actual, anteponiéndola a los elementos restantes, no es lo que se ha 

llamado forma principal de la obra de arte, sino aquella de las for- 
mas accidentales que, por establecerse como conjunto de líneas, se 
contraponen a la materia, que es el vehículo manifestativo de estas 
formas; y al color, que sólo adquiere aquí el valor secundario esta- 
blecido por Hefwarth Walden: “La pintura es un organismo cuyas 
partes están compuestas de formas coloreadas”. Dando un paso más, 
Kandinsky reducirá a puras formas los elementos principales de la 
pintura, la forma dibujada y la forma pintada, cada una de las cua- 
les tiene vida autónoma y se expresa por medios que le son pro- 
pios (82). 

47. El predominio que se confiere a la forma por el arte abstrac- 
to, en todas sus modalidades (83), es tan formidable que da lugar a 
dos características propias: subsume anulándolo el objeto del mundo 
visible, es decir, toda forma de tipo figurativo o representativo; y ' 
reduce al mínimo el elemento material de la obra de arte. 

48. Según lo primero, el arte abstracto ha pretendido superar 
el caos dadaísta y la floración irracionalista preconizada por el su- 
rrealismo. “Estamos —ha dicho Bazaine— más allá de la evasión 
surrealista, en un universo bien cerrado en donde nada es gratuito, 
del que nada escapa y en el que toda forma encuentra su correspon- 
dencia: es decir, desaparece como objeto para justificarse como for- 
ma” (84). La cita apunta ya a la clase de forma que va a predominar 
en el abstracto. Según Kandinsky, la forma se halla como bloqueada 
por dos límites exteriores. En el primero la forma se considera como 
pura delimitación por la cual se destaca sobre la superficie un objeto 
material o sensible, es decir, la forma denominada figurativa o re- 
presentativa. En el segundo, la forma permanece abstracta, no re- 
presenta ningún objeto real o sensible, sino que constituye un ser 
puramente abstracto (85). Entre estos dos límites, se mueve nece- 
sariamente toda creación estética, y ni que decir tiene que esta ten- 
dencia artística elige el segundo concepto de forma; después se verá 
cómo el último paso dado por el arte de hoy va a desechar el ele- 
mento formal de la obra de arte para intentar el efecto estético 


(81) De lo espiritual..., 91 

(82) Sobre la cuestión de la forma, “Der Blaue Reiter”, Munich, 1912. Vid. 
De lo espiritual..., pág. 87. 

(83) Vid. Aróstegui, El arte abstracto, págs. 32 y sigts. 

(84) O. c., pág. 57. 

(85) De lo espiritual..., pág. 50. 
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p Y 
valiéndose exclusivamente de los elementos materiales. Pero a su 
vez, estos dos límites constituyen para el arte dos peligros. Por parte 
- de la forma abstracta, el peligro de la degeneración en un arte or-- 
namental exterior; y por parte de la forma figurativa, el peligro de : 
la vulgaridad (86). Huyendo de esta vulgaridad, el arte de hoy llegó 
a la máxima exageración de la forma, constituyéndose en un forma- 
lismo tan rigorista a veces, en las obras de Mondrian o Malevich, co- 
mo el más acusado formalismo matemático. 

49. Esta exaltación de la forma se manifestó en dos direccio-. 
nes de signo contrario, aunque implicadas ambas. La una, negativa, 
procedió a una reducción paulatina y exhaustiva del elemento ma- 
terial, “empleando fondos blancos y elementos de escasísimo cuerpo 
—puntos, líneas, planos—, los pintores; hilos de alambre, filamen- 
tos de acero, barras de hierro de cobre, cuerdas, sustancias plásticas 
transparentes, los escultores” (87). A fuerza de lógica, de raciona- 
lización o intelectualización, se llegaron a destruir los elementos ma- 
teriales hasta donde es posible dicha destrucción, porque sin este | 
soporte material, como se ha visto al hacer el análisis metafísico 
de la obra de arte, no es posible expresión estética alguna (88). La 
otra de esas dos direcciones consistió en una profundización de todas 
las posibilidades que en la forma se encuentran imbricadas. a) Hu- 
bo, por una parte, un estudio detenido y atento de la forma, de su 
fuerza expresiva, de su valor estético: “Cada forma es tan inestable 
como una nube de humo. El desplazamiento más imperceptible de 
una de sus partes la modifica en su esencia” (89). A pesar de lo cual 
esta modificación no pudo ser esencial en sentido estricto conside- 
rada, ni pudo ser esencial para la forma en sí, sino con relación a la 
función que en la obra desempeña dicha forma. Es decir, que la for- 
ma geométrica triangular, por ejemplo, según su posición, según su 
armonización en el conjunto, según su sentido, pudo ser impulso ener- 
gético, equilibrio estable o elemento subsidiario de apoyo. b) Por otra - 
parte, el arte en que la forma abstracta predomina se lanzó a un - 
juego creador de formas nuevas que, según Moholy-Nagy, puede res- 
ponder a los siguientes fundamentos: 1) relaciones de medida (regla 
áurea u otros sistemas de proporción o combinación), posición (men- 
surable de ángulos) y movimiento (dirección, intersección e interpene- 
tración). 2) En los diversos aspectos del material: estructura, textu- 
ra, tratamiento de la superficie, composición de las masas. 3) En la 
luz (color, ilusión visual, reflejos, refracción). 4) Estas relaciones 
de formas se pueden presentar como: a) contrastes, b) desviaciones, 


(86)  Ib., págs. 88 y sigtes. 
(87) Romero Brest, o. c., pág. 69. 
(88) Aróstegui, El arte abstracto págs. 108 Í 
, , , Ñ y sigtes. 
(89) Kandinsky, De lo espiritual..., pág. 55. 
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e) variaciones: traslación, dislocación, repetición en serie, reversión. 
- y sus posibles combinaciones (90). 

: | 

> : 

4. Predominio de la materia. 

50. En 1953 Romero Brest escribía: “Es una disyuntiva de la. 
que no parece escapar el hombre: o la naturaleza y lo que se crea 
con los productos naturales, o la geometría, constituyen los dos re- 
pertorios de la creación plástica” (91). La antinomia se puede justi- 
ficar dentro de ciertos límites, que son los fijados por Kandinsky a 
la pintura. Sin embargo, es posible hasta cierto punto una superación 
de ambos. No todo arte es susceptible de reducirse a puro geometrismo 
O a puro naturalismo. Más allá de ello cabe también el intento estético, 
realizado últimamente, de fundamentar los valores artísticos exclusiva- 
mente en los elementos materiales de la obra. Nacido este intento 
con carácter subversivo, posee no obstante plena justificación en la 
historia del arte, pues que su aparición obedece tanto a un condicio- 
namiento histórico como al espíritu subjetivista que viene inspirando 
generalmente a los movimientos artísticos de vanguardia. 

31. Puede decirse que desde todas las tendencias, desde el im- 
presionismo al abstracto, se llega a una exaltación de la materia cuya 
raíz última quizá sea preciso buscarla en el ambiente materialista 

- de que el arte actual procede, y por el que se rigen fundamentalmente 
la vida y la técnica actual. El impresionismo es ya una exaltación del 
objeto material y sensible realizada pictóricamente mediante una va- 
loración notable de la materia. En los cuadros impresionistas la pasta 
y las masas de color tienen mayor consistencia. Siguiendo este pre- 
cedente, Ensor, Van Gogh y Oscar Kokoschka incrementan hasta tal 
extremo esta técnica, que casi llegan a la disolución de la forma en 
la materia colorante. La manifestación de la propia subjetividad pre- 
tendida por el expresionismo casi corre más a cargo de la materia 
y sus cualidades estéticas expresivas, que de la forma. Nicolás de 
Stael ha dicho que “hay a veces una montaña de espíritu en una par- 
cela de materia” (92). Pero hay más aún, porque esta eclosión de los 
elementos materiales en la obra viene ya iniciada en el mismo abs- 
tracto, en el arte que por su marcado predominio de la forma, pare- 
cía más opuesto a dicha materialización (93). Fué el constructivismo 
el que realizó los primeros ensayos para crear sobre una base mate- 
rialista (94). Y en último extremo, esta expresión sensualista con- 


(90) Cit. Cirlot, Del expresionismo a la abstracción. Barna., 1955; pág. 83. 
(91) Romero Brest, o. c., pág. 55. 

(92) Cit. Cirlot, El arte otro. Barna., 1957; pág. 35. 

(93) Vid. Victor Servranekx, o c., pág. 105. 

(94) Kandinsky, Reflexiones acerca..., pág. 81. 
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ferida a la materia tiene su precedente más destacado en el arte re- 
nacentista (95). : 

52. Pero en esta exaltación de la materia que caracteriza al arte 
actual no se trata tan sólo de incrementar en la obra —cuantitativa- 
mente— los elementos materiales; o de conferirles —cualitativamen- 
te— una nueva dimensión valorativa; sino de buscar valores estéti- 
cos en otras materias que antes no fueron asimiladas al arte. En este 
sentido, la materia que puede emplearse en la obra artística como 
valor estético fundamental no tiene límites. Enfocando el problema 
desde un punto de vista más universal, plenamente justificativo de 
este propósito, es como pudo decir Lionello Venturi que “la obra de 
arte necesita de una forma, conferida a lo que es informe, es decir, a 
“un trozo cualquiera de naturaleza” (96). Esta concepción de la obra 
y sus elementos responde a la tradicional, puede llamarse así, del arte 
nuevo. A tal concepto respondió el “collage”, integrado por trozos de 
esa realidad material, sin previa elaboración artística a veces, que 
fueron incorporados al arte por los cubistas para comprobar que la 
fuerza de sus construcciones resistía el contraste con lo real; por los 
-dadaístas y surrealistas, para acentuar el carácter caótico o irracio- 
nal, que según ellos debía ofrecer el arte; y por Matisse, desde el 
fauvismo y mediante sus papeles recortados, para alcanzar mayor 
pureza de color y más limpia delimitación de las formas. Pero es pre- 
ciso tener en cuenta que esta nueva valoración de la materia se halla 
aún anclada en su ámbito propio dentro de la obra de arte, como un 
elemento secundario que, en todo caso, se halla a la forma supedita- 
do, informado por ella. : 

33. El intento actual, que no es totalmente revolucionario, sino 
más bien evolutivo, pretende conferir a la materia el valor fundamen- 
tal artístico hasta el punto, como en Dubuffet, de valorar la materia 
sólo por la materia misma. Se inicia este intento como una rebelión 
contra la forma, y por eso se ha denominado informismo. Una deno- 
minación que sólo se justifica si no se tiene en cuenta la concepción 
metafísica de la materia y de la obra de arte. La materia prima, tal 
y como tradicionalmente ha sido concebida, es la pura indetermina- 
ción, lo que no es asequible ni a los sentidos ni al entendimiento. Por 
eso esta tendencia no puede plasmar estéticamente si no es apoyán- 
dose en formas: a) en la forma principal requerida para la existencia 
de toda obra de arte, que es el todo en que armónica y ordenadamen- 
te se unifican las partes, las innumerabilísimas partes de que suelen 
constar muchas de estas obras informistas como, por ejemplo, las de 
Jackson Pollock, Giuseppe Capogrossi o Mark Tobey, para quien la 
grandeza de la pintura estriba en introducir mil kilómetros de línea 


(95) Servranckx, o. c., pág. 107. 
(96) Realismo y abstracción, pág. 93. 
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en un cuadrado de papel (97); y b) en las formas accidentales que 
confieren su único valor estético a la materia, Esas formas acciden- 
tales que hacen posible la incorporación de la materia al arte, y sin 
las cuales no sería posible dicha incorporación. La extensividad de 
la materia en la cual fundamenta su máxima valoración estética el 
tachismo (Wols, Riopelle, Bernard Schultze, Clyford Still, Mark Roth- 
ko), es la forma accidental que posibilita las manchas de color; y el 
«color mismo de estas manchas también es otra forma accidental de 
la materia; y forma accidental es la disposición de ambas formas 
accidentales en la obra, respondiendo todo ello a un sentido unitario 
del orden mediante el cual el hombre intenta expresarse, y en el cual 
consiste la forma estética principal. Lo mismo puede decirse del pro- 
pósito texturalista, de la pintura en relieve, que también es otra for- 
ma accidental de la materia, la única que justifica estéticamente ese 
arte al que abocaron Max Ernst desde el surrealismo, o Jean Fautrier 
con sus “otages” a partir del expresionismo. Entre los epígonos de 
esta tendencia artística actual figura Tapies, algunas de cuyas obras 
recuerdan tan exactamente las telas de un retrato a la acuarela de Fu- 
jiwara no Takanobu (1142-1205). 

54. Esta ceguera para la forma, según Kandinsky (98), esta de- 
dicación plena a la materia, proporcionó al arte el hallazgo de nue- 
vos valores estéticos en nuevos elementos artísticos y en insospecha- 
das visiones plásticas de la naturaleza. Por esto último, el informismo 
pone en valor lo que Cirlot llamó “incomprendida belleza de lo des- 
deñado”: irregularidades y desconchones de yeso, manchas de óxido 
en el hierro, aspectos de la realidad revelados por el electro-microsco- 
pio, proceso materiales de disolución, corrupción y fragmenta- 
ción (99). Este nuevo concepto de la belleza, que no deja de tener su 
apoyo en el mundo sensible, que llega hasta el extremo de buscar a 
veces la belleza artística en la identificación de la misma con la be- 
lleza natural (cuando los elementos naturales se incorporan al arte 
casi en su original pureza, intocados; o cuando el arte se esfuerza 
por reproducir hasta el mínimo detalle esos elementos naturales), 
condujo al descubrimiento de nuevas materias artísticas cuya utili- 
zación ya iniciaron los escultores abstractos: barritas de bronce 
—-Pevsner—, cuerdas y materiales plásticos —Naum Gabo— o alam- 
bre —Vantongerloo y Max Bill— (100). Pero en el informismo la 
aportación de nuevos materiales parece ser abrumadora. Basta como 
muestra citar a Moholy-Nagy, que hizo esculturas con plexiglás, vi- 
«drio y alambre de hierro; y a Jean Dubuffet, que utilizó láminas de 


(97) Cit. Cirlot, El arte otro, pág. 68. 
(98) De lo espiritual..., pág. 58. 

(99) El arte otro, pág. 13. 

(100) Romero Brest, o. C., pág. 77. 
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cartón piedra, yeso, cal, carbón triturado, goma, barniz, arena, pie- 
drecitas, vidrio, bramantes, polvo metálico, escorias de hierro, arcilla, 
resina, huesos, corales y raíces. 3 
55. Esta exaltación de la materia que no puede, sin embargo, en- 
contrar justificación alguna en una estética de fundamentos aristo- 
télicos, quizá pudiese comprenderse desde el platonismo. Sabido es 
que para Platón existe la materia prima, si ha de creerse el mito del 
Timeo, pero esta materia prima platónica, que es el elemento utiliza- 
-do por el demiurgo para la creación del mundo nuestro, no es la ma- 
teria puramente indeterminada de Aristóteles, sino una materia in- 
tegrada por las superficies más simples, que son las superficies pla- 
- nas y rectilíneas (101). Y en este sentido, la vuelta a la pura materia 
propugnada por el informismo sería algo así como la regresión esté- 
tica al caos originario del mundo, al sentimiento de virginal turba- 
ción o gozo conmovedores del hombre que pudiese asistir al principio 


A 


o comienzo de todas las cosas, al hombre-dios que pudiese contem- . 


plar la iniciación del mundo, el origen cósmico de sí mismo. Por eso, 
quizá, Duthuit, en la presentación de la exposición de Sam Francis, 
celebrada en 1955, recogía un texto de Marsilio Ficino donde se alude 
al influjo divino que desciende hasta la materia inferior, y en donde 
se encuentra toda virtud informante (102). Hay aquí un reconocimien- 
to expreso de la potencia formalística ineludible en toda materia, in- 
tegrada no sólo por las formas accidentales que en dicha materia se 
entrañan o soportan, sino también por las nuevas formas estéticas 
educidas de la materia misma por la acción creadora del artista. Las 
formas que nacen cuando se extiende la masa de color con el pincel, la 
espátula o las manos; las formas que surgen cuando se moldea una. 
materia plástica, cuando se cincela un metal, cuando se retuerce un 
alambre. Prueba de esta valoración soterrada e ineludible de la forma. 
por parte del informismo ha sido la afirmación de su más calificado 
teorizante, Michel Tapié: “Alrededor del signo y del espacio se ha- 
llará situada en definitiva la auténtica aventura de la creación artís- 
tica de estos últimos años. Es del todo normal, después del dadaísmo, 
y una vez liquidado todo humanismo clásico, que todos los que han 
tenido plena conciencia de este fantástico momento se hayan entre- 
gado a búsquedas de signos susceptibles de soportar y de comunicar 
los nuevos mensajes, las nuevas necesidades imperiosas aunque no 
explícitas” (103). Esta puesta en valor del signo no se justifica en 
una estética informista, a no ser por la remota relación que el signo 
pudiera tener con la materia platónicamente considerada, lo cual no 
niega la forma sino que la implica. Pero esta contradiceión no es la. 


(101) Aróstegui, Esquemas para una historia de la filosofía occidental. Gra- 
nada, 1953; pág. 70. 

(102) Cirlot, El arte otro, pág. 79. , 

(103) Catálogo de la exposición “Tendences actuelles”, 1955. 
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única, en otra ocasión el mismo Tapié intenta justificar este lengua- 
je de signos que parece dimanar del predominio de la materia, com- 
parándolo con el lenguaje creado por la epistemología, la logística y 
la matemática de los conjuntos, es decir, por las tendencias más ra- 
biosamente formalistas de toda la cultura actual (104). Sin contár 
que estos signos logísticos no quieren expresar nada, siendo así que 
los signos de que se vale el arte otro pretenden expresarlo todo. 


(104) Catálogo de la exposición Serpan, 1955. 
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ALEJANDRO DÍEZ BLANCO. 


RESUMEN 


Este trabajo constituye el discurso de recepción en la Real Academia de Be- 

llas Artes de Valladolid, leido por el autor. : 

- Su objeto es intentar, frente al naturalismo y al psicologismo, dar un fun- 
damento objetivo y espiritual a la estética o filosofía del arte. 

Para ello se funda en la naturaleza espiritual del hombre como realizador de 
valores. 

En el hombre, ser espiritual, existen impulsos que le son comunes con los 
animales, y otros impulsos que le son propios y exclusivos, y cuya realización 
constituye la cultura. Una de esas formas culturales es el arte. 

La nota esencial del arte, frente a otras realizaciones culturales, es su carác- 
ter intuitivo. El 'artista capta y realiza valores por intuwición simpática. El filó- 
sofo (estético) juzga y razona sobre este arte realizado, e incluso discurre sobre 
la esencia y el ser de esa exclusiva actividad humana que llamamos la obra 


de arte. 


Un poco de prehistoria. Aparición de la “Noosfera”.—Todos los 
orígenes son oscuros. Se trate del nacimiento de un río, del origen 
del lenguaje, de la vida, de la aparición del hombre. Si esto es así, 
nada de particular tiene que oscuro sea el cómo, cuándo y dónde ocu- 
rrió en el mundo biológico, que llevaba ya muchos millones de años 
de existencia, esta emergencia que hizo aparecer sobre la superficie 
de la Tierra al Homo Sapiens, y con él el espíritu, coronando un largo 
proceso evolutivo, el proceso de la hominación. 

Como hemos dicho, la capa de la biósfera cubría, ya hacía muchos 
millones de años, la superficie de nuestro planeta, desde los tiempos 
más antiguos del período arcaico, nacida en el seno de los mares y 
probablemente bajo una forma indiferenciada animal-vegetal, cuan- 
do un buen día, allá entre los finales del plioceno y los comienzos 
del cuaternario, tuvo lugar un hecho insólito. Una nueva capa o es- 
trato de vida consciente hace su aparición con un ser que camina 
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sobre sus extremidades inferiores, liberando a las superiores, instru- 


mento de los instrumentos, para más altas empresas. Este ser sabe . 


utilizar el fuego y fabrica groseros instrumentos de piedra y madera 
con los que ayudarse en la lucha contra el medio adverso. Asistl- 
mos, con él, al nacimiento de la noosfera, de la vida auto-consciente, 
es decir, del hombre. 

Pero no nos hagamos demasiadas ilusiones, Sabemos, próxima- 
mente, cuándo apareció el hombre, sospechamos dónde apareció, pero 
cuando queremos echarle la mano se nos escapa de entre ellas. Los 
grandes descubrimientos que en estos últimos cincuenta años ha rea- 
lizado la paleontología con el hallazgo de numerosos representantes 
de los pite-canthrópidos, del sinanthropus u Homo Pekinensis, de los 
australopithecus, etc., etc., descubrimientos que han ido llenando los 
vacíos o huecos existentes en la filogénesis, entre los monos antro- 
pomorfos y el hombre, no nos han servido en este caso para poder 
decir: ¡aquí está el primer hombre! Según dicen los sabios que en- 
tienden de esto, ninguno de esos seres hominoides encontrados es 
nuestro antepasado directo, todo lo más serían nuestros viejos her- 
manos, representantes de filums laterales, cuyo brote central, coro- 
nado por la inflorescencia del Homo Sapiens, se nos escapa. Ni el pi- 
tecanthropus, ni el Homo Heildelbergensis (mandíbula de Mauer), ni 
el Sinanthropus, ni el de Neanderthal, son nuestros antepasados, re- 
presentan philums extinguidos. 

Y así resulta que, a medida que sabemos más sobre nuestros su- 
puestos parientes, ignoramos más sobre nosotros mismos. El cerco 
que ponemos al problema de nuestros orígenes, al irlo encerrando 
cada vez en límites más estrechos, parece darnos esperanza de ca- 
Zarlo. Ilusión. El ser que perseguimos se nos va de entre las manos, 
se nos desvanece, no por ampliación, sino por reducción del campo. 
Cuando creemos tenerlo cogido cerramos la mano y... nada, está va- 
cía. Pasa a los antropólogos lo mismo que ha pasado a los físicos 
atómicos. Cuando el sabio alemán Werner Heissenberg en el año de 
1927 formuló su célebre principio, llamado de indeterminación o in- 
certidumbre, obtuvo este mismo resultado. Si queremos estrechar el 
cerco que hemos puesto a una partícula elemental (electrón, protón o 
neutrón) de las que constituyen el átomo, e iluminamos la partícula 
observada con longitud de onda cada vez más corta, para limitar el 
campo y encontrar mejor la partícula, ésta, perturbada por la gran 
energía del impacto luminoso, tanto mayor cuanto menor es la lon- 
gitud de onda, la partícula es lanzada fuera de su órbita y desaparece, 
nos encontramos con las manos vacías. Resulta así que, tanto el hom- 
bre como el electrón, se comportan como verdaderos fantasmas, cuan- 
do creemos tenerlos sitiados sin escape se desvanecen como una 
sombra. 


Los conocimientos positivos que poseemos sobre el origen del 
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3 hombre, y, por lo tanto, del espíritu, son los siguientes. Los australo- 
- pútecos, cuyo descubrimiento en el sur de Africa (a partir de 1924) 
tanto ruído ha producido, son monos antropomorfos cuyas caracte- 

rísticas anatómicas les aproximan al hombre más que a ninguno de 
- los antropoides conocidos, existentes hoy o desaparecidos, pero no 
son hombres. El Homo Heidelbergensis, el Pitecanthropus, el Sinan- 
thropus y el hombre de Neanderthal merecen ya el calificativo de hu- - 
manos, puesto que poseían la estación bípeda, el uso del fuego y la 
construcción de instrumentos de piedra y madera con fines utilita- 
rios. Sus sentimientos religiosos y su instinto artístico es de suponer 
que serían embrionarios, de ellos no nos han dejado restos materia- 
les. Por tal motivo este hombre primitivo (pleistóceno inferior, hace 
unos 500.000 años), ha sido bautizado con el nombre de Homo Faber 
y Homo Naturalis. La expansión del sentimiento religioso y de las 
manifestaciones artísticas, notas características del Homo Sapiens, 
no las encontramos hasta el paleolítico superior (hace unos 20.000 
años (1) con el hombre de Cromagnon, Grimaldi y Chancelade, A la 
aparición del Homo Faber llaman los antropólogos primera homina- 
ción; a la aparición del Homo Sapiens, segunda hominación. Y ocurre 
preguntar: ¿No puede perfeccionarse aún más la especie humana? 
¿Cuándo y cómo tendrá lugar la tercera hominación? 

Los científicos de nuestros días piensan que la evolución del Cos- 
mos no sea una cosa terminada y definitivamente cerrada, como pa- 
rece hacernos pensar una interpretación excesivamente literal del 
primer capítulo del Génesis. Por todas partes se abre campo la idea 
de una creación contínua. El aliento vivificador de Dios no para nun- 
ca, los teólogos dicen que si Dios dejase de su mano el mundo, éste se 
sumiría en la nada, no podría subsistir. Dios está siempre presente y 
actuando en el Mundo. Esta idea de un Universo en plena evolución 
hacia un punto omega, el destino final que Dios le tenga destinado, 
enarrat gloriam Dei de una manera mucho más eminente que el ca- 
sero Cosmos que los antiguos filósofos, por ejemplo, Aristóteles, 
concibieron. 

Los hombres de Cromagnon, iniciadores de la actividad artística, 
son los que pintaron las cuevas prehistóricas y nos dejaron en ellas, 
juntamente con sus restos y enterramientos, útiles de piedra y de 
hueso decorados, bien con dibujos geométricos, bien con figuras to- 
madas del natural, dotadas en su sencillez y esquematismo de un 
fuerte sentido de la realidad. Cosa curiosa sobre la que hemos de 


(1) Hay gran discrepancia entre los autores modernos acerca de la anti- 
giledad del Homo Sapiens. Mientras Teilhard de Chardin, en su obra LA pari- 
tion de L”Home-1956, le da una antiguedad de 20.000 años, E. Zenner en su 
Geocronología (tercera edición, 1951), afirma que en el Pleistóceno Medio, hace 
unos 250.000 años, existía ya el Homo Sapiens representado por el hombre de 
Siwvanscombe. 
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volver más tarde, estos trogloditas poseían ya un arte geométrico, 
sencillo y elemental, que no podía ser en ellos el resultado de una. 
abstracción, cosa tardía, sino puro instinto de juego con formas puras, 
como hacen nuestros niños. Su geometrismo está, pues, al principio 
y no al fin. Ahí tenemos ya la iniciación de la abstracción en el arte, 
que no sería entonces una cosa tardía, refinada y decadente, sino 
una constante histórica. : 

Biología de la obra de arte.—Dicen los filósofos que entre la obra. 
de arte y el ser vivo hay una gran similitud, hasta el punto de que 
consideran a aquella como un organismo. No es una casualidad el 
que Manuel Kant, en su Crítica del Juicio, reparta el libro en estas 
dos secciones: Crítica del juicio estético y Crítica del juicio teleoló- 
gico, considerando que la finalidad es inherente a ambos, la obra 
de arte y el ser vivo. Entre las obras de arte y los seres vivos hay 
una similitud de estructura evidente. Ambos son organismos. Un or- 
ganismo es una estructura totalitaria, una unidad que no se reduce 
a la suma de las partes y que es a la vez causa y efecto de sí mismo, 
a esto lo llama Kant finalidad interna. En el organismo las partes 
sólo tienen sentido en el todo. 

La segunda nota común que aproxima a la obra de arte y el ser 

vivo, es su carácter semántico, ambos son fenómenos expresivos. 
En ambos, a través de la: materia, se transparenta una intimidad 
no material, un alma. Si, como dice Aristóteles, el alma es principio 
de vida, es natural que el cuerpo del ser vivo sea expresión de un 
alma, y, en el caso del hombre, expresión del espíritu. Así expresa. 
también la obra de arte, a través de los medios materiales: colores, 
líneas, mármol, sonidos, el alma del artista que la ha creado. 
- Insistamos en el paralelismo. La moderna biología pretende que 
el principio de finalidad utilitaria no basta para dar explicación del 
ser vivo, pues aunque en él los órganos concurren armónicamente a. 
la vida del todo, hay algo en él que es inexplicable por la mera fór- 
mula utilitaria de adecuación de medios a fines. Por ejemplo, en los 
vegetales superiores la variadísima forma de las hojas, las bellas y 
complicadas formas geométricas de las conchas de algunos molus- 
cos, los seductores colores de las flores y sus perfumes, del plumaje 
de algunas aves, así como la gran variedad de formas en las plantas 
y animales que pueblan el mismo habitáculo, inexplicables por el prin- 
cipio de utilidad. Piensan entonces los biólogos que acaso haya que 
considerar un principio estético en la constitución de los seres vivos 
y ¿por qué no? en toda la creación. Podríamos decir entonces que el 
arte no anula a la naturaleza, ni la contradice, sino que la continúa 
y perfecciona. Véase más adelanta nuestro epígrafe sobre lo bello 
natural y lo bello artístico. De la naturaleza al espíritu, ese es el 
camino. 


Psicología de la obra de arte.—Es natural que siendo el hombre 
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animal, algunos de sus impulsos fundamentales le sean comunes con 
- los animales. Y es también natural que siendo el hombre encarnación 
del espíritu, algunos de estos impulsos le sean peculiares y exclusi- 
vos. Dada su naturaleza espiritual es también natural que sus im- 
- pulsos animales puedan ser sublimados ascendiendo a la espirituali- 
dad. Así los instintos de conservación y reproducción toman en la 
especie humana las formas de la Economía, el Amor y la Familia, co- 
sas todas de las que están carentes los animales. Cuanto a los impulsos 
específicamente humanos podemos resumirlos en el siguientes es- 
quema: 


impulsos humanos y sus productos culturales (impulsos que crean Historia). 


Del poder o dominio ... Sobre los demás hombres. 

Sobre la naturaleza ... Del saber.—FILOSOFÍA y CIENCIA. 
Por coacción: MAGIA. Del creer.—RELIGIÓN. 
Por sumisión: TÉCNICA (2). Del deber.—MORAL y DERECHO. 


Del crear.—ARTE. 


En el cuadro que antecede están incluídas todas las grandes cate- 
gorías de la cultura. Entre estos impulsos fundamentales y la activi- 
dad cultural que realizan hemos encontrado el Arte, objeto actual 
de nuestra consideración. De la especificación que en las grandes ca- 
tegorías de la cultura introduce nuestro cuadro se destaca una pri- 
mera nota de la actividad artística, ella es espiritual, pero no racio- 
nal, pues se identificaría entonces con la filosofía o con la ciencia. 
Esto no quiere decir que arte y filosofía, o arte y ciencia no tengan 
elementos comunes, los tienen, el primero de ellos su carácter espi- 
ritual. En segundo lugar su naturaleza axiológica, en cuanto que son 
realización de valores. En tercer lugar su naturaleza histórica. Estas 
tres notas son genéricas y valen para todas las categorías cultura- 
les. Luego abordaremos el estudio de las notas específicas de la ac- 
tividad artística. 

Arte, juego y sueño.—Continuemos aún haciendo psicología de 
la obra de arte. La obra de arte, lo mismo que el juego y el sueño 
(el soñar, no el dormir) persiguen un fin principal, de carácter sub- 
consciente “el escapar por medio de la mímesis a las exigencias obje- 
tivantes de lo real” y vivir un mundo de ilusión y fantasía, compen- 
sando de este modo la distancia entre la realidad y la aspiración, se 
suele decir “lo vivido y lo soñado”. 

El arte y el juego son hermanos, nacidos de una misma madre, 
el deseo (3). En ambos, como en el sueño, tiene lugar lo que los psi- 


(2) En la magia el espíritu se impone a, la naturaleza. En la técnica el es- 
píritu se somete a la naturaleza (Natura parendo vincitur). 
(3) L'Art et le Jeu. Cahiers de Philosophie. Editions de la Baconniere. Neu- 


chatel, 1957. 
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cólogos llaman “la realización imaginaria del deseo”. Arte y juego 


tienen sus raíces en el mundo mágico del niño y del primitivo, y se 
prolongan en el hombre adulto y civilizado como una necesidad ine- 


ludible de su naturaleza. El hombre es esencialmente, homo ludens et 


artifez. 


Arte y juego son figurativos, Son una ficción convenida y olvida- 


da, un como si... un simulacro. Se desarrollan y viven a la vez en dos 
“mundos, el de la realidad y el de la fantasía, tal es su sentido ontoló- 
gico. Por eso, ha podido decir Federico Nietzsche que “el mundo es 
el juego de los dioses”. Y en otro lugar: “No conozco mejor método que 
el juego para afrontar las tareas importantes de la vida” Ecce Homo. 
Y a la vez nuestro Antonio Machado: 


¿Más el arte...? 
Es puro juego, 
que es igual a pura vida, 
que es igual a puro fuego. 
Veréis la antorcha encendida. 
Proverbios y Cantares. 


En la obra de arte hay entablada una lucha eterna entre la servi- 
dumbre que impone la materia y el ansia por transcenderla y supe- 
rarla, Mas el artista no puede liberarse por completo de esta servi- 
dumbre, del mismo modo que la liebre no puede saltar su propia som- 
bra, y el pichón cantiano no puede volar fuera del aire que a su vez le 
estorba. La creación de que es capaz el hombre no puede ser creación 
ex nihilo, la materia, la realidad le ata y se le impone con su peso. Y 
entonces todo el esfuerzo doloroso del artista es el esfuerzo por trans- 
cender la naturaleza a través del espíritu. Si se acerca a su logro nos 
encontramos ante una auténtica obra de arte. Como es natural el arte 
de nuestros días ha borrado este intento hasta el límite. Surrealismo, 
cubismo, pintura abstracta, poesía formal (a la cual llamó Ortega en 
su Deshumanización del arte “el álgebra superior de las metáforas), 
etcétera, son las manifestaciones de este anhelo: “El artista busca li- 
berarse de la materia y suscitar un universo indeterminado de ob- 
jetos en el que se sepa creador o detentador absoluto y del que él ten- 
ga el pleno dominio” (4). El destino a que estén llamados estos ambi- 
ciosos intentos, no somos nosotros los capacitados para vaticinarlo, 
pero es un esfuerzo noble y heroico muy propio de esta orgullosa raza 
humana de la que dijo Goéthe: “Nosotros pertenecemos a la raza que 
desde la oscuridad se esfuerza hacia la luz”. 

Axiología de la obra de arte. Los valores estéticos.—Por su na- 
turaleza espiritual la obra de arte transciende la biología y la psi- 
cología. Por tanto, lo primero que tenemos que hacer, al plantear el 
problema de la naturaleza de la obra de arte, es salvar el más peli- 


(4) I'Art et le Jew, pág. 73. 
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groso escollo, que es el del psicologismo. No se trata de conocer en sus 
particularidades un fenómeno de conciencia, sino de fundar en sus 
raíces una dirección de la cultura. No hemos de preocuparnos por lo 
que pasa en cada hombre, o en todos los hombres, cuando crean o con- 
—templan una obra de arte. Este es un problema psicológico, legítimo 
como ta!, Pero nosotros no queremos, en esta ocasión, hacer psicolo- 
- gía, sino caracterizar en sí, y no en mi, es decir, caracterizar objetiva- 
mente lo que es una obra de arte. Indudablemente hay una vivencia 
de lo bello, pero lo bello no es una vivencia, es una realidad transcen- 
dente. Dicho de otro modo, las cosas bellas no son bellas porque me 
agradan, sino que me agradan porque son bellas. El psicologismo es 
el escollo más peligroso que tiene que sortear el filósofo del arte. 

En efecto, el fenómeno artístico tiene, como toda actividad espi- 
ritual, una naturaleza bifronte. Por una parte, es un hecho, una rea- 
lidad espacio-temporal. Por otra parte, el objeto de arte: pintura, es- 
tatua o sinfonía trasciende el mundo de la realidad espacio-temporal, 
encarna un valor, es decir, lleva un acento o significado espiritual. 
Esta doble naturaleza la expresamos diciendo que el arte es un fenó- 
meno cultural. Y como la historia es la ciencia de la cultura, el arte 
es un fenómeno de naturaleza histórica. 

Los fenómenos de las ciencias físico-naturales son también espa- 
cio-temporales, pero en ellos la espacio temporalidad es una cosa ac- 
cidental. A una reacción química, como tal, no le interesa el dónde, 

- ni el cuándo, ella enuncia una ley general valedera para todo tiempo y 
lugar. Si ese cuándo y ese dónde se hiciesen interesantes, el hecho to- 
maría naturaleza histórica. Ejemplo: la observación de Flemming con 
el penicillium notatum, que abrió una nueva era en la medicina. En 
el hecho histórico el tiempo y el lugar están cualificados. Inútil sería 
buscar una catedral gótica en la Atenas de Pericles, o un Cezanne en 
el siglo xvI. Si, pues, el arte es un fenómeno cultural, encarnación del 
espíritu, investigar la naturaleza y contenido de esta actividad hu- 
mana supone el intento de abordar un problema histórico-filosófico, 
de acuerdo con nuestro enunciado, 

Naturaleza del valor. El “ser” y el “deber ser”.—La visión plató- 
nica de los dos mundos, el de las cosas y el de las ideas, recogida des- 
pués por Kant en su célebre distinción entre el mundo de los fenómenos 
y el de los nóumenos, es sabido que fué impugnada por Aristóteles, 
el cual juzgaba innecesaria esta duplicación de los mundos. “Decir 
que las ideas son ejemplares y que las cosas participan de ellas, es 
pagarse de palabras vacías y hablar por metáforas poéticas” (5). Pla- 
tón era un poeta y Aristóteles era un científico a quien complacían 
muy poco las metáforas. Muchas veces hemos dado la razón a Aris- 
tóteles, y sin embargo... Platón también tenía razón. 'Poda la cosa está 


(5) Aristóteles: Metafísica; Libro 1, 8, VIT. 


256 ALEJANDRO DÍEZ BLANCO 


sencillamente en que distingamos claramente y mantengamos la dis- ¡ 
tinción, entre realidad e idealidad. Querer realizar el mundo ideal sería 
destruir la distinción. Ambos mundos no se contradicen, se completan 
o complementan. Al lado del mundo de las piedras, de los árboles y 
de los astros, hay el mundo de los números, de las relaciones, de las 
esencias y de los valores. Este mundo es, a su modo, pero diferente 
modo que el de los seres reales. Las dos notas distintivas de los entes 
del mundo real son su singularidad o concretidad y su espacio-tem- 
poralidad, lo cual les distingue de los entes ideales. Por eso no tiene 
sentido preguntar donde están los entes ideales. No hay donde, son in- 
espaciales e intemporales. A todo ello responde muy bien la distin- 
ción entre los mundos del ser y del deber ser. A veces el deber ser se 
hace ser. Los valores, entes ideales, se realizan. Esto es lo que ocurre 

en la obra de arte. 


Muy difícil es decir lo que sean los valores. Podríamos llamarlos 
“exigencias reconocidas”. Paul Sartre los define muy acertadamente 
en esta poética frase: “la llamada de lo que aún no existe”. Pues bien, 
esos seres que se encuentran en un mundo irreal, pero que algo son, 
puesto que claman por realizarse, constituyen el mundo de los valores. 
Y entre ellos, y al lado de otros valores, están los valores estéticos. 
Responden estos a la existencia en el hombre de una actividad espi- 
ritual que da realidad a un impulso fundamental del mismo, la nece- 
sidad de crear belleza colaborando con Dios en la obra de la creación 
por medio de la creacción artística. ¿ Y por qué siente el hombre esta 
necesidad de creación? Hemos llegado a un último por qué incontes- 
table, pues no todo ha de poder contestarse. Es así porque el mundo 
tiene sentido y camina de etapas menos valiosas a otras más valiosas, 
y la creacción de belleza por el hombre, como un semidios que es, acre- 
cienta el valor del mundo. Eso es, ni más ni menos la realización de 
los valores. 

¿Monismo o pluralismo axiológico?— Sabido es que la filosofía 
griega, Sócrates, Platón y Aristóteles, identificaba los tres órdenes de 
valores, bueno, bello y verdadero. A partir de entonces la disputa 
ha sido interminable sobre si todo objeto bueno, por serlo, es tam- 
bién bello y viceversa. Los modernos insisten en que se mantenga la 
distinción y diferencia irreductible de cada uno de los órdenes de va- 
lores. Estos, según ellos, coinciden en el género (valor) pero se dife- 
rencian en la especie (ético, estético, lógico). Si son valores todos ellos 
son estimables y poseen dignidad eminente, pero de distinta especie. 
Se trata, pues, de categorías espirituales distintas e irreductibles. Es- 
to no implica un pluralismo axiológico cerrado. Primero: Porque en- 
tre las distintas categorías axiológicas establecemos jerarquía, unas: 
son más eminentes que otras. Segundo: Porque consideramos las dis- 
tintas categorías axiológicas como brazos o ríos que proceden de una. 
fuente común, el espíritu divino, Dios, Como causa eficiente, de Dios 
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proceden todas esas perfecciones. Como causa final, a él regresan todas 
para unirse con él. El mundo es una manifestación visible de Dios, 
como bien diría San Buenaventura. 


Cómo capta el hombre los valores estéticos.—Parece ser que la ma- 
yoría de los autores coinciden en que el instrumento captador de los 
valores estéticos es la intuición. Los modernos, y muy especialmente 
Max Scheler, han hecho hincapié en un tipo especial de intuición por 
medio de la cual el hombre capta los valores, la han llamado intuición 
emocional, para quitarle todo posible tinte intelectual. Es necesario 
quitar en este caso a la palabra emocional todo matiz psicológico, y 
es necesario darle objetividad y universalidad. Hay una clase de ob- 
jetos ideales, los valores, que no son accesibles al entendimiento, no se 
razonan, ni se comprenden, se intuyen. Claro es que el objeto valioso, 
no el valor, puede ser razonado, pero entonces hacemos sobre él cien- 
cia o filosofía. Si por intuición emocional se captan los valores, por 
intelección racional se captan las verdades. A lo primero podríamos 
llamarlo sentir y a lo segundo entender. El amor no entiende, ama sen- 
cillamente, y los poetas nos hablan de cómo el amor no admite cuer- 
das reflexiones. 

Pues bien, si se trata, en el hecho artístico, de captar un valor, éste 
será captado en una intuición emocional. El hecho artístico podrá tam- 
bién ser objeto de consideración científica, pero entonces, como de- 
cíamos poco ha, estaremos haciendo ciencia y no arte. El artista po- 
see, pues, un órgano especial para captar el mundo, lo hace por una 
intuición simpática que los alemanes han llamado Einfhulung, o pro- 
yección sentimental, y los ingleses endopatia. 
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De lo dicho se deduce que la estética es una ciencia, mejor diría- 
mos una rama de la filosofía, que define conceptos aplicables al arte. 
No define obras de arte, ni expresiones artísticas concretas porque 
éstas son indefinibles. Nosotros, pues, estamos haciendo estética, es- 
tamos intentando dar razón de... no de una obra de arte concreta, por- 
que esto es imposible, sino principios de carácter general aplicables 
a todas las obras de arte. Nosotros, como filósofos, nunca lograremos 
instalarnos en el seno de lo artístico, lo abarcamos por fuera y desde 
fuera intentamos dar razón de. Para dar razón de una cosa hay que 
situarse fuera de la cosa. A esto lo llama el filósofo francés Jacques 
Maritain carácter peregrinal del conocimiento. El que nunca ha sa- 
lido de su pueblo, no conoce su pueblo. Lo que es imposible es dar 
razón de algo desde dentro. Un artista puede dar razón de su arte, 
pero entonces no está haciendo arte sino ciencia o filosofía. Por eso 
casi siempre que queremos comprender o explicar un cuadro, o una 
estatua, nos encontramos embarazados y terminamos por hacer lite- 
ratura o técnica artística, pero el alma del cuadro o de la estatua, voló. 
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es 
Veamos cuán bellamente expresa este pensamiento un poeta actual, 5 
León Felipe, en el poema que pasamos a coplar: A 


Deshaced ese verso. 
Quitadle los caireles de la rima, S 
el metro, la cadencia 
y hasta la idea. misma. 
Aventad las palabras, 
y, si luego queda algo todavía, 
eso 
será la poesía. 
¿Qué 
importa 
que la estrella 
esté remota 
y deshecha 
la rosa ? 
Aun tendremos 
el brillo y el aroma. 


Ahora bien, si deshacemos el verso y quitamos el metro, las pa- 
labras y la idea, la poesía desaparece. Entonces lo que quiere decir el 
poeta es que ninguna de estas cosas es la poesía, pero que es algo que 
está en ellas. ¿ Y qué puede ser ese algo que está en la cosa sin ser la 
cosa? Una sutil propiedad, como el aroma de la flor o el brillo de la 
estrella, una cualidad espiritual. Y si la belleza está en la cosa, y no 
en mi apreciación de la misma, esto significa el carácter objetivo de 
la belleza; que las cosas no son bellas porque me agradan, sino que 
me agradan porque son bellas, o, como hemos dicho antes, que es cier- 
to que hay una vivencia de lo bello, pero que lo bello no es una vi- 
vencia. 
Toda belieza (ente espiritual valioso) reside en una realidad, ne- 
cesita una materia en la que plasmarse: cuadro, estatua, poesía, etc., 
de otro modo no podría ser captada por el hombre, el cual, como la 
psicología nos enseña, no puede prescindir, en toda captación espi- 
ritual, de alguna materia, no puede captar formas puras. 

La obra de arte, para serlo, tiene que poseer ciertas propiedades, 
so pena de ser vulgar y no artística. Entre ellas podemos enumerar: 
la individualidad, personalidad, novedad, originalidad, gracia, armo- 
nía, ete., etc. Claro es que si se nos pregunta ¿y qué es la gracia? 
¿O la armonía? nos veremos perplejos para contestar, por el carácter : 
irracional que hemos atribuido a toda obra de arte. Acaso solo pudié- 
ramos decir: la gracia es un don de Dios, y sopla de donde Dios quiere. 
Nos podría servir para cerrar este epígrafe, básico en nuestra expo- 
sición, citar la opinión de Lessing en su Dramaturgia, recogida por 
Kant en la Crítica del Juicio: “La oposición entre el genio (lo sub- 
jetivo) y la regla (lo objetivo), carece de objeto. Genio, el que crea obra 
artística, es un don natural que dicta al arte su regla. La obra creadora 
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del genio no recibe ninguna regla de fuera, es ella por sí misma una. 


regla. O de otro modo: El espíritu se da a sí mismo su ley. El genio 
dicta al arte sus reglas”. 


«El arte por el arte.—Ya nos hemos referido a las distintas esferas 


- del valor y a la independencia que deben mantener evitando la con- 


fusión socrática entre lo bello, lo bueno y lo verdadero. La expresión 
“el arte por el arte”, equivalente a “arte puro” quiere decir simplemen- 
te que no se impurifique el valor estético con otro tipo de considera- 
ciones: políticas, religiosas, históricas, sociales, etc., etc., pues todos 
estos son factores extraestéticos. Ahora bien, como el arte se halla. 
sumergido en la cultura total, frecuentemente se pondrá al servicio 
de una idea extraestética, por ejemplo, al servicio de la idea religiosa. 
Así han surgido grandes y bellos mundos artísticos: las catedrales 
góticas, la música de Bach, nuestra pintura y escultura religiosa. Esto 
es legítimo, lo fundamental es distinguir los campos y no dar valor 
estético a una obra por consideraciones extrañas al arte mismo. Una. 
pintura religiosa, como pintura puede ser buena o mala. Que el arte 
pueda, y aún deba, ponerse al servicio de la religión, es aceptable, pero 
su valor artístico no depende de la religiosidad. El arte, como tal, debe 
ser artístico, y nada más. A esto lo llamamos arte auténtico. Tenía ra- 
zón Kant cuando en su Crítica del Juicio señalaba como propiedad fun- 
damental del juicio estético su desinterés. La obra de arte no tiene 
destino externo, se agota en sí misma, a esto lo llamó Kant finalidad 
sin fin. En resumen, “el arte por el arte” significa sencillamente que 
el arte sea artístico y nada más. 

La adecuación de los medios y valor expresivo de las distintas 
artes.—El valor estético necesita un objeto sensible en el que expre- 
sarse. Hegel definía la belleza como “encarnación sensible de la idea”. 
Esto es verdad, pero no sólo para la belleza, sino para todos los valo- 
res. Cada una de las artes tiene sus propios medios de expresión. Estos 
son muy variados: colores, líneas, sonidos, palabras, espacio, tiempo, 
etcétera. Estos medios o material de las artes tienen, cada uno, sus 
leyes expresivas propias. Los sonidos tienen unas, los colores tienen 
otras. No todos los medios son igualmente adecuados para expresar 
valores artísticos. Así es corriente considerar a la música como el arte 
de mayor capacidad expresiva. “La música es una de las artes más 
difíciles, más originales y más puras. Ella es “casi” del mismo tejido 
que la conciencia, pura temporalidad que transcurre ante sí misma su 
significación y su historia sin utilizar jamás el concepto ni la materia 
imaginada. La música es así más próxima del ser de la conciencia que 
cualquier otra forma de arte, y para constituir un reflejo valedero y 
serio de sus estructuras específicas, es en la música, en quien la con- 
ciencia de la humanidad piensa primero. La música verdaderamente 
auténtica es la expresión de los datos estructurales y permanentes de 
la psique y del deseo: el nacimiento, la muerte, la relación trágica a 
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otro, la relación dramática al grupo social, al país, al trabajo...” (6). > 


Sea cierta o no la rotunda afirmación de esta cita, lo cierto es que 
las bellas artes son, cada una, mundos expresivos diversos y hetero- 


géneos, lo que hacen la música y la poesía les está vedado a la pin-. 


tura o la escultura, pero también es verdad la inversa, y desde luego 
nadie cambiará el Partenón griego o la catedral de Burgos por una 
mediocre sinfonía. En realidad cada 'una de las bellas artes son mun- 
dos diversos e incomparables. 

Idealismo y realismo en el arte.—La obra de arte ¿es creación o es 
mera y fiel reproducción de una realidad exterior? Esta pregunta tie- 
ne sentido suponiendo que exista una realidad dada, cosa que los fi- 
lósofos idealistas de todos los tiempos han negado. Y suponiendo que 
exista esa realidad, que el hombre pueda captarla tal como ella es en 
sí. Según Kant, el problema así está mal puesto. La llamada realidad 
ni es completamente objetiva, ni es completamente subjetiva, es una 
construcción subjetivo-objetiva. Toda realidad es en mí, yo no puedo 
hablar de otra. Lo que sea una cosa en sí, que yo no niego ni afirmo, 
dice Kant, no podemos saberlo. Por lo tanto, la presencia del sujeto 
es ineludible en el conocimiento, como lo es la del objeto, por eso he- 
mos llamado al.mundo una construcción subjetivo-objetiva. La mente 
no es un espejo que reproduce pasivamente, es una actividad espiri- 
tual constructiva. 

Pues bien, si aceptamos esto cambia la posición del problema. El 
artista realista trata de captar y expresar en su obra el mundo tal 
como él lo ve. Velázquez, llamado pintor realista, cuando le pregunta- 
ban ¿qué pinta usted?, contestaba: “las cosas como yo las veo”. En 
cambio Rafael, llamado por algunos pintor idealista, cuando se le ha- 
cía la misma pregunta, ¿qué pinta usted ?, contestaba: “una certa idea 
che mi vien in mente”. Pero, ¿ha habido alguna vez un pintor que haya 
pintado ideas? ¿No van todos ellos al campo a pintar paisajes, y 
cuando quieren hacer un retrato piden el modelo? Una idea, en su 
exacto significado filosófico, no puede ser pintada porque es una abs- 
tracción. El pintor pinta, siempre, imágenes, cosas concretas o singu- 


lares, reales-o fantásticas, es lo mismo, y si quiere ser llamado idea- - 


lista, como Rafael, o como la estatuaria griega, lo que hace es tomar 
de diferentes seres concretos lo que le parece más bello en cada uno 
y obtener así una composición ideal, que reúne todas las perfecciones. 
Rafael empleaba la palabra idea en el sentido que le daban los filó- 
sofos del Renacimiento, Descartes y Locke, por ejemplo, como con- 
tenido de conciencia, concretamente como imagen. Entonces Veláz- 
quez y Rafael quieren decir la misma cosa. El pintor no pinta ideas, 
ni cosas, pinta imágenes, es decir su mundo. Su mundo quiere decir 
su ordenamiento de las cosas, pues eso es lo que significa la palabra. 


(6) Robert Misrahi. L?Art et son serieux. 
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mundo, A alguno le podrá parecer desordenado el mundo del artista, 


pero eso no importa. Ahora podemos ver claro en lo que consiste el 
artista genial, es aquél que intuye mundos que por su belleza, origina- 
lidad, novedad, potencia evocadora de emociones, etc., etc., han esca- 
pado a tantos otros. Esto nos indica, de acuerdo con la kantiana Crí- 
tica del Juicio, el eminente papel que juega la subjetividad en la obra 
de arte. Es la teoría del genio a la que hemos hecho referencia ante- 
riormente. 

En resumen, la última verdad no está en la frase de Velázquez, 
ni en la de Rafael, sino en esta obra de Miguel Angel: “Se pinta con 
el cerebro, no con las manos”. La mano es un instrumento, una pro- 
longación del cerebro, expresa lo que éste le dicta. Teniendo esto en 
cuenta podemos considerar la alternativa realismo-idealismo como un 
problema mal planteado. Pintores llamados realistas han sido geniales, 
y no lo han sido menos otros llamados idealistas. El genio está en el 
espíritu y es, como antes decíamos, obra de la gracia. Se dice que cuan- 
do Leonardo estaba pintando su Cena, en el refectorio del convento 
de Santa María delle Grazie de Milán, escandalizaba al padre prior el 
verle ocioso, absorto, contemplando durante horas enteras su obra 
inacabada, y Leonardo le decía: “Los ingenios elevados, cuanto menos 
trabajan más producen”. 

La Creación como uno obra de arte.—La constitución de una esté- 
tica axiológica, y la consideración del arte como una realización de 
valores por la persona, único sujeto capaz de realizar valores, zanja, 
a nuestro modo de ver la antigua y embarazosa distinción entre lo bello 
natural y lo bello artístico. Si Dios es persona, y es creador de valores, 
lo bello natural no se distingue, esencialmente, de lo bello artístico. 
El hombre también es persona y creador de valores, como hecho a 
imagen y semejanza de Dios, Si el mundo y el hombre son una crea- 
ción de Dios, la obra de arte es una creación del hombre. Nada tiene 
entonces de particular que el contemplador del mundo, el hombre, en- 
cuentre belleza en la obra de la Creación. 

El artista frente al reino de los valores.—Si existe, como hemos sos- 
tenido, ese segundo mundo, que Platón llamó el reino de las ideas, y 
en él son, o tienen objetividad los valores estéticos, al artista se le 
plantea frente a este mundo dos problemas, intuirlos y expresarlos. 
No a todos es dada esta capacidad de intuición y de expresión. A los 
que son capaces de ello los llamamos artistas, y si lo hacen muy bien 
artistas geniales. Cada época, cada pueblo, cada individuo tiene posi- 
bilidades limitadas de horizonte estético. Hay zonas o sectores de va- 
lor que están ocultos a ciertos hombres y a ciertas épocas, y cada 
época y cada artista tiene una manera peculiar de sentir y expresar la 
belleza una, eterna e inmutable de que nos habla Sócrates en el Sim- 
posio platónico. Es lo que tan bellamente nos ha dicho nuestro Orte- 
ga y Gasset en su conocido ensayo: “Dios a la vista” refiriéndose, en 
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este caso, a los valores religiosos. Y si el arte es un fenómeno histó- 
rico, y un ser histórico, es el hombre que lo realiza, el relativismo y 
el subjetivismo en el arte no puede tener otro sentido que el modo va- 
riable que tiene el hombre de expresar la invariable belleza de la idea. 
La perspectiva es cosa histórica, pero el valor captado en esa perspec- 
tiva es siempre el mismo. Y podemos preguntar: ¿No puede existir, 
sin que sea contradictorio en los términos, una perspectiva absoluta 
que las englobe a todas? Nuestra contestación es esta. Sí, la perspec- 
tiva de Dios. 


LO SUBLIME, CATEGORIA ESTETICA 
EN REVISION 


POR 


Luis REY ALTUNA, 


RESUMEN 


La palabra “sublime”, con sus vicisitudes históricas, nos lleva a la revisión 
crítica del concepto que le da vida, a la luz de la mentalidad actual. Exposición 
de la valoridad específica de lo sublime, según los principales pensadores clásicos 
y románticos. Actitud subjetivo-objetiva de los estéticos contemporáneos más 
destacados. Tipologías, empírica y elaborada, de lo sublime. Ensayo de una cla- 
sificación integradora: sublime natural, sublime artístico, sublime heroico y su- 
blime trascendente. El problema de la revisión o situación crítica de la categoría 
de lo sublime. Breve estudio de la sociedad hodierna, en sus modos estéticos y 
en sus posibles experiencias de sublimación. Lo sublime encaja, como categoría 
suprema, dentro de la estética general y artística, implicando, por razón del ob- 
jeto, una determinada grandeza o energía, y, por razón del sujeto, una elevada 
personalidad. Dificultades inherentes a nuestra época y posibilidades futuras, 
para el goce admirativo de los contempladores en trance de sublimidad. 


La capacidad admirativa del hombre contemporáneo ha dismi- 
nuído considerablemente. Y como censecuencia de ello parece haber 
perdido vigencia una palabra con la que, ya de antiguo, eran sigila- 
dos los momentos de exaltación estética y aun los fenómenos natura- 
les u obras artísticas productoras de aquella actitud, 

Se trata de la palabra sublime, que de hecho había penetrado más 
tardíamente que otras en el vocabulario estético. Procedente del la- 
tino sublimis —oriundo acaso de sub-levo, levantar, alzar del suelo— 
se traduce este vocablo, al decir del diccionario de la Real Academia, 
por “excelso, eminente, de elevación extraordinaria”, siendo frecuen- 
te su uso figurado. Y conviene recordar, desde ahora, que no faltan, 
entre los términos clásicos para la designación de la belleza, algunos 
que implican una cierta relación a la sublimidad, como formosus, her- 
moso, a saber, lo que tiene alteza y exuberancia de forma, 

j Pero, a fin de cuentas, las vicisitudes de un vocablo reflejan, ni 
más ni menos, la historia del concepto que le da vida. Efectivamente, 
la categoría estática de lo sublime pervive no sólo en los individuos 


264 . LUIS REY ALTUNA 


cultivadores de la belleza o del arte, sino aun en los tratados que de- 
cantan y objetivan las adquisiciones humanas. 

Veamos, pues, siquiera a grandes rasgos, la evolución del penga- 
miento estético en torno a la sublimidad, y anotemos su valoridad es- 
pecífica, a través de los pensadores más representativos, Así nos se- 
rá más viable, luego, penetrar en la tipología de lo sublime, en su 
honda problemática y, finalmente, en la revisión crítica de sus fun- 
damentos, a la luz de la mentalidad actual, 


El primer tratado De lo sublime (rept «|ó005c), que venía, atribu- 
yéndose equivocadamente a Casio Longino, cierto retórico griego del 
siglo 111 p. Ch., hoy se adscribe por la crítica a un autor desconocido 
del siglo primero, Esta obra no estudia propiamente lo sublime, como 
categoría estética, más bien constituye una teoría estilística, en la 
que se conjugan la profundidad de pensamiento, la intensidad de las 
pasiones, la brillantez de las imágenes y la magnificancia de la com- 
posición, 

Hasta que, en 1674, Boileau tradujo y comentó el tratado griego 
sobre la sublimidad atribuido a Longino, no volvió a interesar el tema, 
“Y es lástima que el clasicista francés no añadiera nada digno de te- 
nerse en cuenta desde el punto de vista estético. Hubo, en cambio, un 
abogado de París llamado Silvain que, a propósito del libro de Boi- 
leau, envió a éste algunas observaciones personales verdaderamente 
innovadoras. “Lo sublime —escribía— es lo que levanta el alma so- 
bre sus ideas ordinarias de grandeza, y llevándola con admiración a 
lo más elevado que hay en la naturaleza, la infunde una alta idea de 
sí propia... Lo sublime es efecto de una grandeza extraordinaria, En 
lo grande caben grados, pero en lo sublime parece que sólo cabe uno... 
No puede haber más que dos especies de sublimidad: una que hace 
relación a los sentimientos, otra que mira a las cosas.” Pese a la es- 
casa aceptación de estas ideas, con razón se ha dicho que Silvain se 
anticipa a Kant y a Schiller en muchas de sus concepciones, aun cuan- 
do no deje de ser un mero iniciador, 


Una orientación más bien de signo subjetivo es seguida por Mon- 
tesquieu en su Essai sur le Goút, escrito para la Enciclopedia, al di- 
midiar el siglo XVII, y poco después, el irlandés Burke escribe una 
verdadera monografía sobre lo sublime, Inquiry into the Origin of 
our Ideas of the Sublime and Beautiful. La investigación de Burke 
adolece de un peculiar subjetivismo empírico, y la clave de su Estéti- 
car parece consistir en cierta oposición entre lo sublime y lo bello. 
Mientras la emoción de lo sublime va mezclada con una suerte de 
pena deleitosa, la emoción de lo bello se caracteriza por el placer es- 
tricto, "Todo lo que puede excitar ideas de peligro, terror o asombro, 
es fuente de sublimidad, Aun las privaciones, como el vacío, la oscu- 
ridad y el silencio, son o pueden ser sublimes, Dícese lo propio de los 
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olores y sabores. Y, por otra parte, insiste Burke en el valor de la 
- fuerza como elemento de sublimidad. 

En 1764 aparecía un opúsculo Sobre el sentimiento de lo bello y 
lo sublime, con el que comenzaba Manuel Kant sus observaciones en 
- torno al tema. Sin embargo, como observa Menéndez Pelayo, “a 
no llevar su nombre y estar bien probada su autenticidad, costaría 
trabajo atribuírselas”. Años más tarde habría de acontecer la ver- 
dadera revelación de Kant en este sentido, con la Crítica del Juicio. 
z La primera parte de esta obra, dedicada al juicio estético, se divide 
2, Su vez en dos libros: analítica de lo bello y analítica de lo sublime. 
Como se sabe, estas célebres páginas de Kant inspiraron la estética 
de toda una época, y su influjo aún perdura, en ciertos aspectos, has- 
ta nuestros días. 

z “Lo bello en la Naturaleza —afirma— se refiere a la forma del 
objeto, que consiste en su limitación, Lo sublime, al contrario, puede 
encontrarse en un objeto sin forma, en cuanto en él, u ocasionada por 
él, es representada ilimitación, y pensada, sin embargo, una totali- 
h dad de la misma, de tal modo que parece tomarse lo bello como la ex- 
posición de un concepto indeterminado del entendimiento y lo subli- 
y me como la exposición de un concepto semejante de la razón. Así es 
la satisfacción unida allí con la representación de cualidad; aquí, em- 
pero, con la de cantidad” (1). 
Schiller, el gran poeta y estético alemán, se limita, en La nueva 
ó Talía de 1793, a desarrollar la tesis kantiana de que lo sublime se re- 
 fiocre tan sólo a ideas de la razón, informes e ilimitadas como el sen- 
timiento. Pero cuando expone en 1801, por medio de uno de sus opúsecu- 
los, su teoría personal, menos subjetivista que la de su maestro, Schi- 
Jer llama sublirae a todo objeto ante el cual nos sentimos físicamente 
débiles, al paso que moralmente nos elevamos sobre él por la fuerza 
de las ideas. Un objeto es teóricamente sublime si lleva consigo una 
idea de lo infinito que la imaginación no puede representar, y se dice 
prácticamente sublime cuando en su idea va envuelta la de un peligro 
del cual no se cree capaz de triunfar nuestra fuerza física, Justamen- 
te el océano, en sus modalidades de tranquilo y agitado, serviría de 
doble ejemplo. Y vale la pena advertir los dos aspectos, subjetivo y 
objetivo, de lo sublime schilleriano, La esencia de lo sublime, sin em- 
bargo, parece consistir en una mezcla de placer y dolor, o en un dese- 
quilibrio entre la razón y la sensibilidad; así se explica por qué el 
hombre se complace en lo infinito y en lo terrible, ya que en el primer 
caso presume abarcar con la razón lo que se registe a los sentidos, y 
en el segundo quiere con la voluntad lo que el instinto rechaza, 

Para Hegel, que navega aquí claramente sobre rutas kantianas, lo 
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(1) Kant: Crítica del Juicio, trad. esp. por Manuel García Morente (Madrid, 
1914), págs. 128, 129. 
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sublime es el intento de expresar la infinitud, sin que el mundo de 
los fenómenos naturales se nos muestre idóneo para esa represen- 
tación. De ahí que, en sentido estricto, lo sublime se halle en el umbral 
de la belleza y pertenezca a la forma “simbólica” del arte (2) . Mas si 
el patriarca del idealismo germano apenas se hizo cuestión de este 
problema estético, hubo discípulo, como Federico Teodoro Vischer, 
que ya en 1837 publicaba un tratado especial sobre lo sublime y lo 
cómico, y que, en el primer libro de su Estética, estudia la idea de la 
belleza, tanto en sí misma como en sus momentos de sublimidad y co- 
micidad. 

Divide Vischer lo sublime en objetivo, subjetivo y subjetivo-ob- 
jetivo. Lo sublime objetivo, a su vez, en sublime de espacio, de tiem- 
po y de fuerza; lo sublime subjetivo, en sublime de pasión, sublime 
de mala voluntad y sublime de buena voluntad; lo sublime subjetivo- 
objetivo, finalmente, se reduce a lo trágico. 

A pesar de tan meticuloso análisis que acerca la especulación de 
lo sublime al campo de la realidad, todavía pudieron escucharse los 
ecos del idealismo kantiano en ciertas expresiones de Schopenhauer: 
“Cuando nos abismamos en la contemplación de la inmensidad del 
universo, en el espacio y en el tiempo; cuando meditamos sobre la 
infinidad de los siglos pasados y futuros, nos sentimos pequeños como 
individuos... Pero al mismo tiempo, contra ese fantasma de nuestra 
propia nada, se levanta en nosotros la conciencia inmediata de que 
todos estos mundos no tienen existencia sino en nuestra representa- 
ción, no son más que modificaciones del sujeto interno del conocimien- 
to puro...”. 

Tras los esfuerzos de Herbart y Zimmermann por dar a su forma- 
lismo estético un contenido, adviene, bajo el soplo del psicologismo, 
una estética desde abajo, como decía Fechner, en sustitución de una 
estética desde arriba. Pero ha ocurrido, inexplicablemente, que la es- 
peculación salta desde el idealismo absoluto hasta el subjetivismo 
personal, haciendo puente sobre el camino llano de la realidad. Seme- 
jante orientación ha contribuído, no obstante, al desarrollo de una 
estética de lo sublime, precisamente en el terreno psicológico, muy 
en consonancia con el auge de la psicología. Max Dessoir, por citar 
un caso bien representativo, señala, en su Estética y Ciencia general 
del arte, que el sentimiento de lo sublime consiste en una impresión 
anímica con preponderante carácter placentero, que se eleva sobre la 
intensidad y magnitud media de las impresiones ordinarias. Hay dos 
maneras, según él, de gozar de lo sublime: el sentimiento basado en 
la admiración de lo poderoso que supera muchísimo nuestras fuerzas, 
y la introducción del propio yo en el acontecimiento contemplado, do- 


-- (2) Bernard Bosanquet: Historia de la Estética, trad. esp. de José Rovira 
Armengol (Buenos Aires, 1949), págs. 386 ss. ñ o 
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minando así emocional e imaginativamente la naturaleza. Ante el mar 
agotado por el huracán puede sentirse uno partícipe de esa fuerza des- 
- tructora que llena de satisfacción y de pavor. 

Un análisis psicológico, pues, llevado sin prejuicios, nos puede con- 
ducir desde el fenómeno interno hasta el objeto externo que determina 
tal resonancia sentimental. Y nos hemos encontrado, casi sin darnos 
Cuenta, en la posición subjetivo-objetiva, o si se prefiere objetivo-sub- 
- Jetiva, que es, sin duda, la más completa y rigurosa. Claro que, en 
el ámbito de lo sublime, la intervención del sujeto resulta, si no pre- 
via, al menos ciertamente primordial, por cuanto, como apuntaba Jo- 
as Cohn, el contenido es de tal magnitud que rompe las limitaciones 
de la forma, y, por tanto, es el espíritu del hombre quien se sobra y 
- exalta, según venía a refrendar Volkelt. Por lo demás siempre habrá 
+ Que contar con un objeto adecuado para una tal potenciación estética. 
Después de reseguir el pensamiento histórico en torno a la cate- 
goría estética de lo sublime, y de señalar la doble vertiente —subje- 
tiva y objetiva— de sus posibles planteamientos, parece aconsejable 
hacer ya lugar a su tipología empírica. 

Montañas, océanos, tempestades, valles abiertos y oguedades pro- 
fundas, monumentos artísticos y acciones heroicas, son, entre otros, 
ejemplos invocados con facilidad. Pero quizá no haya un fragmento 
- tan expresivo —paradójicamente— como el kantiano que se trans- 
-— cribe a continuación: “Rocas audazmente colgadas y, por decirlo así, 
 amenazadoras, nubes de tormenta que se amontonan en el cielo y se 
adelantan con rayos y con truenos, volcanes en todo su poder devas- 
tador, huracanes que van dejando tras sí la desolación, el Océano sin 
límites rugiendo de ira, una cascada profunda en un río poderoso, et- 
cétera..., reducen nuestra facultad a una insignificante pequeñez, com- 
parada con su fuerza” (3). Y no es que el estético alemán se conten- 
tara con la ejemplificación. Su ensayo de clasificación, a base de lo 
sublime matemático y de lo sublime dinámico —en cuyo concepto se 
encuentra la página aludida—, quire ir, efectivamente, mucho más 
lejos. Un autor español contemporáneo nos pone en guardia contra se- 
mejante concepción, al afirmar cue “parece poco razonable atribuir 
belleza sublime a ningún objeto de la naturaleza física”. Mas no pue- 
de por menos de admitir, casi inmediatamente: “Sin embargo, llama- 
mos así, de una manera relativa, a las cosas físicas que, participando 
en su mera apariencia de la infinitud y simplicidad propias de lo su- 
blime, despiertan esa sed, levantando el alma a tal género de emoción. 
Tales son, en el paisaje, el cielo, la llanura y el mar. La llanura y 
el mar sacuden nuestras dormidas emociones de lo sublime” (4). 

Cabe articular, pues, ambas actitudes, en lo que tienen de común, 
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(3) Manuel Kant: Crítica del Juicio, pág. 158. 
(4) J. M. Sánchez de Muniain: Estética del Paisaje natural (Madrid, 1945), 


páginas 186,187. 
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y dar por sentado que el cielo, tierra y mar, bien en quietud, bien en 
movimiento, constituyen lo sublime natural, como objeto, provocan- 
do cierta sublimidad de carácter subjetivo. 

¿Y qué decir de lo sublime artístico? Hegel lo adscribe, cierta- 
mente, al arte simbólico oriental. Pero uno entiende no haber razón 

de peso para excluirlo del arte romántico y aun del equilibrio clá- 
sico, cuya armonía solemne puede sobrecoger, en el Parthenon, tanto 
como elevar, en la catedral de Reims, la ingrávida arquitectura gó- 
tica, Acaso la distinción, en lo sublime natural, de la matemático y 
dinámico —o estático y energético— tiene su analogía en el arte. Con 
efecto, la llanura infinita del desierto entona perfectamente con las 
pirámides de Gizéh, y las olas de un mar embravecido con la plástica 
en movimiento de un Laocoonte o de la Capilla Sixtina miguelange- 
lesca, 

A lo sublime natural y artístico habría que añadir otros dos ti pos 
de sublimidad, lo sublime heroico y lo sublime trascendente. Se in- 
cluirían en lo heroico las acciones humanas que revisten gran eleva- 
ción de espíritu o singular nobleza de sentimientos. Una madre, un 
mártir, un caudillo triunfador, un pueblo que se libera del tirano, 
pueden representar un sublime papel en la escena de la vida. 

Espectáculo sublime es también el de las transfiguraciones de los 
místicos, pintores o poetas, doctores o legos. Tales actitudes religio- 
sas parecen invadir una esfera superior, trascendente, Y, a falta de 
una conciencia de comunicación de Dios al hombre, en que consisti- 
ría lo sublime trascendente —y de que la inmensa mayoría de los 
- humanos no tenemos experiencia—, podemos referirnos a aquellos se- 
res privilegiados henchidos de sublimidad y goces inenarrables, según 
sus propios testimonios. 

Ahora bien, después de subir tan alto, es dado tropezar por el mun- 
do con más de un escéptico en materia tan exquisita. Y se tiene la im- 
presión de que la capacidad estética de lo sublime va menguando sen- . 
siblemente entre la juventud estudiosa, Hace años que el profesor 
Sánchez de Muniain había escrito: “Lo gracioso, una flor, un paja- 
rillo, gusta a un niño de dos años. Lo bello ya exige uso de razón. Lo 
patético conmueve a una mujer sencilla, Lo sublime no está al alcance 
de todos, salvo lo sublime moral que, por misericordia divina, sopla 
igual sobre los sabios que sobre los rústicos, y, a veces, sobre los 
niños” (5). 

De hecho la experiencia de lo sublime, en general, exige no ser 
ciego —utilizamos la expresión de Max Scheler— para esta clase de 
valor, y la habituación actual a las emociones fuertes ha contribuído, 
sin duda, a cegar muchas fuentes antiguas de sublimación estética. 
La razón de este pequeño estudio radica ahí: en la posible revisión de 


(5) Op. c., pág. 190. 
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esta categoría. Y en ello vamos a concentrar, finalmente, nuestro 


interés. 


Cuando, como en la época actual, se habla de crisis tan tópicamen- 
te, acaba esta palabra por desprestigiarse, y en consecuencia huire- 
mos de su empleo, a propósito de lo sublime. Ocurre, sin embargo, 
aquí, en el terreno estético, algo parecido a lo que viene sucediendo 
con otros valores espirituales: que están en trance de actualización. 
Valga, por muchos, el caso flagrante de la justicia. 


También la belleza acostumbra a ser interpretada, hoy, por los ar- 


- tistas, de modos absolutamente nuevos. Una pintura abstracta, una 


música dodecafónica, una poesía simbolista, una arquitectura fun- 
cional —para no insistir en la escultura matemática o la literatura tre- 
raendista— representan, por lo menos, una fiebre de novedades y de 
impresiones inéditas, que, justificadas en parte por las modernas téc- 
nicas, podrían tener como causa un desmedido afán de singularidad 
o una ruptura brutal con la tradición artística. 


A la contemplación, pues, de lo sublime y a la consiguiente exal- 
tación anímica, se ha infligido, en el arte, un duro golpe, hasta el pun- 
to de que lo magnífico y lo sonoro no parecen contar ya entre las re- 
comendaciones estéticas. Y, entonces, el sentimiento de sublimidad 
no puede por menos de refugiarse en los ejemplares históricos, cada 
vez más del gusto de la época, Una corriente turística cruza, en dis- 
tintas direcciones, la Europa monumental, haciendo de los museos 
centros de peregrinación y cátedras de Historia del Arte, Pero, con 
frecuencia, una especie de hartura museística embota los sentidos y 
fatiga los músculos, hasta dejar al contemplador en un estado de se- 
mi-consciencia impropio para la fruición estética, Así se explicaría 
aquella prosaica expresión de cierto viajero: “Las ciudades y las mo- 
nas, el que ve una ve todas”. 

Suprimido prácticamente lo sublime artístico, fuera del ámbito 
de la cultura, se abre por fortuna un inmenso campo a la estética, en 
lo sublime natural, Acaso hayamos dado con la fórmula compensado- 
ra de aparentes defecciones,. 

Con efecto, la naturaleza ha concluído por manifestársenos en pu- 
ridad, merced a espectáculos que ponen admiración en los ojos y 
asombro en el corazón. Se han remontado los picos más altos y hen- 
dido los mares más profundos. No hay ya secretos en la flora y fauna 
submarinas ni en los enrarecidos aires de montaña, Es cierto que no 
a todos se concede el disfrute real de tales magnificencias. Pero tam- 
bién queda un recurso —el del cinematógrafo y sus modernas técni- 
cas— que pone aquéllas a nuestro alcance, aun cuando la habituación 
a lo exótico y a lo inaudito constituya, por otra parte, un fracaso. En 
cambio, los perfeccionados medios de transporte —el avión, el heli- 
cóptero, la motonave, el automóvil—, convertidos en instrumentos de 
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recreo, pueden llevar mejor a los goces sublimes, ante sublimes es- 


pectáculos. 

Consignemos, en fin, que no se tropieza mucho, en nuestras calles, 
con la sublimidad heroica, y, en cuanto a lo sublime trascendente, 
creemos que, por necesidad, se ha recluído en los pocos espíritus li- 
bres de la frivolidad e inquietud de la vida actual. 

La vieja expresión del Pseudo-Loóngino, sobre lo sublime, como “el 
eco de una gran alma”, nos sugiere la idea de que tal resonancia ha 
ido apagándose, al correr de los tiempos. No de otro modo que, mas 
recientemente, ha perdido sus contornos idealísticos la explicación es- 
tética de Schelling, como “una fuerza universal y divina eternamen- 
te creadora, que saca todas las cosas de su seno y cuya actividad da 
a luz cada día nuevas producciones”. 


E 


A tenor de las conclusiones obtenidas en la parte histórico-doc=- 


trinal de este ensayo, lo sublime encaja, como categoría suprema, den- 
tro de la estética general y artística, implicando, por razón del ob- 
jeto, una determinada grandeza o energía, y, por razón del sujeto, 
una elevada personalidad. Ahora bien, cuando el espíritu humano se 
empequeñece, disuelve o colectiviza, la percepción de lo sublime dis- 
minuye hasta anularse por completo, como sospechamos ocurre —al 
parecer— en la sociedad hodierna. Por otra parte, los niveles supe- 
riores de ésta, instalados sobre una enorme cultura, sobre todo cien- 
tífica, van desvelando los misterios de la naturaleza, raíz precisamen- 
te de la sublimidad. Compárese el hombre primitivo, extasiado ante 
ciertos fenómenos físicos, tanto más admirados cuanto menos com- 
prendidos, y el hombre supercivilizado que, a fuerza de análisis y 
fórmulas, ha concluído por no sorprenderse de casi nada, 

Y, sin embargo, un hombre dotado de rica personalidad no debe 
perder alegremente sus posibilidades estéticas. Es preciso que, al 
margen de toda actitud soberbia, aprenda de nuevo a admirar, como 
un niño —como el padre Homero—, lo sublime natural y lo sublime 
artístico, Puede incluso descubrir lo sublime en la Ciencia y en la Fi- 
losofía, como se ha observado con acierto, Y, sobre todo, queda in- 
tacta —“siempre antigua y siempre nueva”, como decía San Agus- 
tín— la Hermosura de Dios, fuente inagotable de sublimes anonada- 
mientos y supremo escalón de la belleza. 

La categoría estética de lo sublime podrá ser, definitivamente, 


mantenida en nuestra sociedad contemporánea, sobre la base de una 


interiorización admirativa hacia objetos cada vez más elevados, y 
condicionadamente al cultivo de una, cada vez más difícil, simplici- 
dad de espíritu. 

De lo contrario habríamos de cerrar para siempre, con dolor, el 
último y más excelso capítulo de la estética, 
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LA ESENCIAL HETEROGENEIDAD DEL SER 
EN ANTONIO MACHADO 


POR 
EUGENIO FRUTOS. 


RESUMEN 

Se trata de un tema —la esencial heterogeneidad del ser— que se presenta, 
en Machado, poética y filosóficamente. Comienza por situarse el tema en la obra 
"del poeta, y puede decirse que corresponde a las zonas más personales, y menos 
generacionales, de la misma. 

El pensamiento es heraclíteo y rechaza la unidad del ser parmenídeo. Pero 
“no es posible un pensamiento heraclíteo dentro de una lógica eleática”, es decir, 
de una lógica de la identidad. En la “lógica temporal”, que se atribuye al apócrifo 
Abel Martín, rige el principio de que “4 no es nunca 4 en dos momentos suce- 
sivos”. La conclusión no está contenida en las premisas. En realidad, no pue- 
den llamarse premisas a las situaciones emotivas de que se parte. Y, así, no se 
llega a una conclusión, sino a una serie de posibilidades. La conclusión es “in- 
decisa”. Se apuntan las influencias de Leibniz y Bergson. 

Sólo una vía poética, no conceptual, puede dar el salto a lo que no está en las 
premisas. Los caminos poéticos de penetración son los sueños, el hastío y la an- 
gustia. Pero toda penetración profunda en nuestra interioridad nos remite a lo 
que no somos, a lo esencialmente “otro”. Lo más otro, para el hombre, es la 


, 


- mujer: el impulso erótico es de raíz metafísica. Pero “lo absolutamente otro”, 


lo transcendente, sólo se vislumbra en los sueños. El hastío y la angustia cierran 


- el paso. Van a la nada. Se estudian y ejemplifican los tres caminos. 


La filosofía y la poesía son, para Machado, una experiencia personal. Pero, 


- en una posición subjetivista, alcanzar el propio ser es alcanzar el Ser. Se tras- 


lada lo psicológico a lo metafísico. La poesía resultaría ser la metafísica de lo 
real, de lo que uno —y en uno, todo— verdaderamente es; la metafísica concep- 


- tual'lo sería de lo irreal, de las ideas, de lo pensado. 


La heterogeneidad del ser es una experiencia de esta clase: es el propio ser del 
poeta el que se revela como heterogéneo. Aquel hombre benévolo, indeciso, tími- 


do, melancólico, introvertido, solitario, que fué Antonio Machado, no se sentía de 


una pieza, y necesitaba de “complementos”, para ser y para decir indirectamente 
todo lo que pensaba y sentía en oposiciones internas. 


SITUACIÓN DEL TEMA EN LA OBRA. 


He elegido una cuestión que me parece central en el pensamiento 


- de Machado, expresada doblemente: por modo intuitivo-poético y por 
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- 


raodo racional, discursivo, en las prosas de los apócrifos y comple- 
mentarios o fundamentantes Abel Martín y Juan de Mairena. 

El pensamiento de Antonio Machado se define en función de tres 
variables que pueden contarse para cualquier otra obra humana : el 
propio modo de ser o “carácter” —en sentido estrictamente pSico- 
lógico— del poeta; el tiempo en que le tocó vivir (1875-1939), que le 
empapa enteramente, y la educación recibida o, si se prefiere, su for- 
mación por doble vía: las aficiones folklóricas de su padre, que le. 
ligan al pueblo y al modo breve y sentencioso de decir, manifestados 
sobre todo en sus últimas obras y acciones, y la parte que recibe de 
sus estudios en la Institución Libre de Enseñanza, que se manifiesta 
sobre todo en sus notas sobre temas pedagógicos y en algunas —no 
muchas— ideas postnoventaiochistas; por su carácter y época está 
más vinculado al noventa y ocho que a las generaciones posteriores. 

Creo que puede decirse que en la primera y en la última etapa 
de su obra se manifiesta más su pura personalidad, con independen- 
cia de las ideas del momento, aunque no desligado por completo de 
ellas, y que en la zona central de su obra —scbre todo en Campos de 
Castilla, tanto en la parte de Soria como en la de Baeza—, aparece 
en primer plano lo generacional, como ha hecho observar Serrano 
Poncela (1), sin que por eso se pierda el acento personal y el ritmo 
propio del poeta. Sin duda, el aspecto social-generacional es más co- 
nocido y, por lo común, supravalorado. Pero creo que la intimidad 
del poeta se encuentra principalmente en Soledades y Galerías, en al- 
gunas partes de Nuevas Canciones y en Los Complementarios. Me re- 
ficro, claro está, a estas obras tomadas en conjunto, aunque puede 
haber implicaciones e inbricaciones de unas en otras. 

Recuerdo que cuando aparecieron Nuevas Canciones la obra fué 
poco atendida por la generación de entonces, y Guillermo de Torre, 
que vivió aquel momento, ha mantenido esta posición en un artículo 
reciente (2). Al lado de la viva y contínua renovación de Juan Ramón 
Jiménez —era el toque real, como yo mismo comprobé— la poesía 
de Antonio Machado y su alejamiento —más profundo que expresa- 
do, pero profundamente sentido por los jóvenes— de la poesía “nue- 
va”, lo presentaba como un mero repetidor de sus viejos temas, desde 
su aislamiento provinciano. : 


Ni entonces ni ahora compartí ni comparto esta opinión. Acaso, 
un poco, porque no pienso que la continua renovación sea necesaria, 
si se ha acertado en la obra con la expresión del propio ser del poeta 
en su mundo. Pero también, porque el nuevo libro era realmente 


(1) Antonio Machado. Su mundo y su obra. Losada. Buenos Aires, 1954. pá- 
ginas 181 y sigts. 

(2) Antonio Machado y sus poetas apócrifos. En “Insula”, núm. 126 (15 de 
mayo de 1957). 
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“nuevo” respecto de Campos de Castilla, aunque parcialmente y por 
retroceso, no formal, sino temático. > 

E La rumia de recuerdos, aun de recuerdos de lo soñado y no vi- 
-vido, le había llevado hasta su infancia, a los campos de Andalucía, 
a la figura de su padre y con él al gusto por los poemas folklóricos, 
y a recluirse en su intimidad y sus cogitationes: a su soledad, en su- 
ma, como en sus primeras poesías. Vuelven las “galerias”, los “gue- 
- ños dialogados”, los poemas breves, de impresiones, sentencias, in- 
7 terrogaciones. Ciertamente que éstos —“Proverbios y Cantares”, de- 
E dicados a Ortega y Gasset— continuaban una parte importante de 
- su etapa anterior; pero es que justamente esta parte intercalada en 
Cumpos de Castilla era la ligadura de este libro con su primera eta- 
pa, con la expresión poética de su intimidad y de su soledad e inde- 
cisión. 

, La temática filosófica apuntada en aquellos primeros libros y en 
Nuevas Canciones, como expresión de su propio ser, es la que se des- 
arrolla a través de Martín y Mairena, en los que, además, se des- 
pliega razonadamente. El tema en el que centro la atención corres- 
- ponde a estos momentos de máxima expresión poética de su perso- 
| nalidad, contenidos en los primeros apéndices sobre Martín y Mai- 
- rena. 


EL PERSONALISMO, LA DISTANCIA DE SÍ Y LA “OTREDAD” (2, bis) 
EN MACHADO. 


La unidad parmenidea del ser ha sido constantemente mantenida 
en filosofía porque, aungue en diversa forma, la aceptaron Platén 
y Aristóteles. Cierto que lo que para Parménides era “unidad total” 
queda fragmentado en “unidades particulares”. La teoría platónica 
es pluralista, en este sentido, pues las ideas son muchas, pero cada 
idea es única, idéntica a sí misma, inmutable y eterna, es decir, se 
cumplen en ellas las propiedades del ser parmenideo. En Aristóteles 
no hay un mundo de ideas separado del mundo de las cosas, pero 
cada cosa es rigurogamente “una”, y la “unidad” ha sido mantenida 
por los filósofos de corriente aristotélica como el primer transcen- 
dental convertible con el ser, en la forma “todo ser es uno”. 

La corriente heraclítea no ha dejado de tener representantes pero, 
dominado el pensamiento occidentad por las dos corrientes anterior- 
mente señaladas, no ha sido pensada propiamente y llevada a sus 


(2 bis) Machado emplea el neologismo otredad. He visto también usada la 
z forma “otreidad”. Creo que, filológicamente, ninguna de las dos formas es co- 
rrecta, ya que la expresión abstracta de alter es alteritas, y su acusativo al- 
 teritatem debe dar, en derivación popular, otridad, como en derivación eulta 
da “alteridad”. No vea razón para que la ¿ se diptongue, ni para que se abra en e, 
A De aquí que, salvo en las citas o referencias directas a la expresión machadiana, 
utilice el término “otridad”. 


274 g EUGENIO FRUTOS 


consecuencias últimas, sino por el pensamiento contemporáneo. En 
una ocasión, Ortega y Gasset dijo que había que abandonar la idea 
eleática del ser, sobre todo por lo que al hombre se refiere, y pensarle 5 
como la corriente misma de su vida —con la que, en último térmi- 
no. se identifica—, esto es, como una “realidad varia y ondulante”. 
Es la posición historicista. Por otros caminos, Bergson pensó tam- 
bién en un incesante y creador fluir de Vélan vital, y con el pensa- 
miento bergsoniano se liga estrechamente el de Antonio Machado. 

En nuestro poeta, se atribuye un libro titulado De la esencial he- 
terogeneidad del ser a Abel Martín, que parte, al parecer, del pru- 
ralismo de Leibniz, del cual se aparta en seguida, sin embargo, en 
cuanto tropieza con la idea de substancia, sobre todo con la idea de 
substancia-objetivada en cada mónada. El único punto de contacto con 
Leibniz es realmente el “pluralismo” y la soledad de la mónada. 

La soledad y la consiguiente incomunicación de cada sustancia 
tenían que ser muy vivamente sentidas por Antonio Machado, ya que 
su tipo psicológico corresponde al más introvertido y solitario de - 
los tipos humanos de la clasificación de Heymans-Wiersma: el senti- 
mental. Pero, como es, al mismo tiempo, un tipo fuertemente emo- 
tivo —si bien de emotividad reprimida— tiende a comunicarse con 
los demás en la efusión amorosa, en la benevolencia y caridad para 
con el prójimo. No obstante, la fuerte introversión, el escepticismo 
permanente de una mente indecisa y su clara visión de las imperfec- 
ciones humanas, le retornan una y otra vez a la soledad, a pesar de 
su permanente esfuerzo por trascenderse, especialmente en el plano 
de las relaciones humanas. Pero el otro, y aun “lo absolutamente 
otro”, resultan siempre ser un “sí-mismo” ilusoriamente proyecta- 
do. La soledad personal última y un ámbito nadificante son el re- 
sultado de una tal situación (3). 

Pero de la anhelante búsqueda del otro y de “lo otro” surgen la 
fraternidad humana y la aspiración a lo divino. “La mónada —escri- 
be Sánchez Barbudo, refiriéndose a lo que dice Mairena— no debe 
ser “sorda e indiferente” a otras melodías, a otras almas. Y de hecho 
no lo es, porque la mónada de Martín, aunque solitaria, aun más so- 
litaria que la de Leibniz, es la mónada “fraterna” y ansiosa de lo 
otro. Su actividad consiste en buscar “lo otro”, lo que ella no es: 
aunque ese otro resulte luego ser una proyección del propio ser, un 
“reverso” del ser. Y en esto consiste el trágico “erotismo” de Mar- 
tín, en eso consiste la “heterogeneidad del ser” (4). 
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(8) Sobre este punto —y en general en el estudio filosófico de la obra de 
Machado— me parece lo más exacto lo que se dice en el estudio de Antonio Sán- 
chez Barbudo sobre El pensamiento filosófico de Antonio Machado, publicado 
primeramente en “Revista de la Universidad de Buenos Aires”, núms. 351 (julio- 
septiembre, 1953), págs. 195-237, y 352 (oct.-dic., 1953), págs. 481-532, por donde 
cito. 

(4) Estudio citado, págs. 202-203. En Leibniz la soledad se salva por la ar- 
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«Mas adviértase, como aquí mismo se nos dice, que lo otro resulta 
per uo mismo, y que, por tanto, la heterogeneidad del ser, que es 

“esencial” al mismo, no consiste fundamentalmente en tender a otro, 
sino en encontrarse en el seno de uno mismo con esas escisiones 
que originan los complementarios y que niegan el principio de la 
Unidad del ser, frente a toda la corriente parmenidea y a su doble 
E vertiente platónica y aristotélica. Nótese también que todo esto se 
dice pensando en el hombre, y nada más; cuando aparece extendida 
a la sustancia o al ser, se trata de una extrapolación no justificada. 
El ser esencialmente heterogéneo es sólo el hombre. Y el único que 
verdaderamente al poeta le interesa. 

En la especulación machadiana lo que es constante es su inmer- 
sión en las corrientes inmanentistas, subjetivistas del pasado siglo, 
que adjudica a Abel Martín. Por una parte, esto se avenía bien con 
su marcada introversión caracterológica y por otra estaba en el 
ambiente de la época en que se había formado. Así, la mónada de 
- Abel Martín es “el gran ojo que todo lo ve”, la actividad consciente 

del universo, que viene a ser Dios mismo, con lo cual se niega la 
transcendencia divina, pues esa actividad le es inmanente al universo 
y el universo le es inmanente a nuestra conciencia. 

Sin duda estamos aquí, como en el Bergson de La evolución crea- 
dora, sumergidos en pleno panteísmo (5). Si Dios es plenitud de ser 
infinitamente, nada hay fuera de él; sólo hay la posibilidad de que 
Dios “deje de ser” una parcela de la omnitud del ente. Eso quedaría 
borrado del ser, y sería nada. Puesto que Dios es el Ser-mismo, lo que 
puede crear fuera de El es nada o nadificación del ser. Ortega y Gas- 
set ha notado que hay una “voluntad de aniquilación” como hay una 
“voluntad de eternidad” —como en Unamuno—, aunque sea difícil 
creer en ella, Pues bien, en Machado, la tendencia es a la nada, inclu- 
so, a veces, a pesar suyo. 

Pero no es mi propósito dilucidar ahora, en detalle, el problema 
del Gran Cero, como dice Machado, sino advertir la contradicción 
que parece inmediata entre un panteísmo, que por esencia es “mo- 
nismo”, y un pluralismo tal como el que atribuye al ser una hetero- 
geneidad esencial. ¿Cómo desde una posición monista puede pensar- 
se un pluralismo, no de entes, sino en el seno de cada ente? 

Machado mismo hace la salvedad de que el pensamiento de un 
poeta no es siempre lógicamente coherente; pero, además, dentro 
de una metafísica heraclítea no cabe una lógica eleática, que es la 
lógica de la identidad y de la rigurosa coherencia. Traigamos dos 
citas suyas que hacen patente este modo de pensar, más intuitivo 
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monía preestablecida, porque, de por sí, una sustancia particular no puede co- 
municar con otra también particular. 

(5) Para la relación con Bergson —y también la diferencia y novedad— 
ver el artículo citado de A. Sánchez Barbudo, II, págs. 484-486, 490 y 498-505. 
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> 
que discursivo. Ambas pertenecen al Cencionero apócrifo de Abel 
Martín. ; 

“No es posible —dice Martín— un pensamiento heraclitano den- : 
tro de una lógica eleática. De aquí las aparentes lagunas que alguien 
señaló en su expresión conceptual, la falta de congruencia entre las 
premisas y las consecuencias de sus razonamientos. En todo ver- 
dadero razonamiento no puede haber conclusiones que estén conte- 

idas en las premisas. Cuando se fija el pensamiento por la palabra, 
hablada o escrita, debe cuidarse de indicar de alguna manera la im- 
posibilidad de que las premisas sean válidas, permanezcan como ta- 
les, en el momento de la conclusión. La lógica real no admite supues- 
tos, conceptos inmutables, sino realidades vivas, inmóviles, pero en 
perpetuo cambio. Los conceptos o formas captoras de lo real no pue- 
den ser rígidos, si han de adaptarse a la constante mutabilidad de 
lo real. Que esto no tiene expresión posible en el lenguaje, lo sabe 
Aber Martín. Pero cree que el lenguaje poético puede sugerir ia 
evolución de las premisas asentadas, mediante conclusiones lo bas- 
-tante desviadas e incongruentes para que el lector o el oyente cal- 
cule los cambios que, por necesidad, han de experimentar aquéllas, 
desde el momento en que fueron fijadas hasta el de la conclusión, 
para que vea claramente que las premisas inmediatas de sus aparen- 
temente inadecuadas conclusiones no son, en realidad, las expresa- 
das por el lenguaje, sino otros que se han producido en el constante 
mudar del pensamiento. A esto llama Abel Martín esquema externo 
de una lógica temporal en que A no es nunca A en dos momentos 
sucesivos. Abel Martín tiene —no obstante—, una profunda admira- 
ción por la lógica de la identidad que, precisamente por no ser ló- 
gica de lo real, le parece una creación milagrosa de la mente hu- 
mana”. 

Si, pues, del monismo bergsoniano sale un pluralismo no de mó- 
nadas, sino dentro de cada mónada —y especialmente dentro del hom- 
bre mismo— no cabe extrañarse: esta incongruente conclusión ha 
sido sacada por la vía mágica de la poesía y no por vía conceptual, 
lógica. La supuesta “oscuridad” de sus escritos en prosa puede pro- 
venir del intento de aplicar una lógica parmenidea a un pensamiento 
heraclíteo y de no contar con el “paso poético” a una conclusión no 
contenida en las premisas. Hay que contar, además, con la voluntaria 

scuridad que el poeta pone (6). 

Claro es que esta oscuridad puede producir ciertas confusiones, 
que el mismo Machado reconoce en el pensamiento de su “comple- 
mentario” Abel Martín, según puede leerse. 

“La ideología de Abel Martín es, a veces, oscura, lo inevitable 
en una metafísica de poeta, donde no se definen previamente los 


(6) Ver en Sánchez Barbudo, estudio citado, págs. 197 y 198. 
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términos empleados. Así, por ejemplo, con la palabra esencia no siem- 
pre sabemos lo que quiere decir. Generalmente pretende designar lo 
absolutamente real que, en su metafísica, pertenece al sujeto mismo, 
puesto que más allá de él no hay nada. Y nunca emplea Martín este 
vocablo como término opuesto a lo existencial o realizado en espacio 
y tiempo. Para Martín esta distinción, en cuanto pretende señalar di- 
versidad profunda, es artificial. Todo es por y en el sujeto, todo es 
actividad consciente, y para la conciencia integral nada es que no 
sea la conciencia misma. “Sólo lo absoluto —dice Martín— puede ser 
existencia, y todo lo existente es absolutamente en el sujeto cons- 
ciente”. El ser es pensado por Martín como conciencia activa, quie- 
ta y mudable, esencialmente heterogénea, siempre sujeto, nunca ob- 
jeto pasivo de energías extrañas. La substancia, el ser que todo lo 
es al serse a sí mismo, cambia en cuanto es actividad constante, y 
permanece inmóvil, porque no existe energía que no sea él mismo, 
que le sea externa y pueda moverle.” 

Este subjetivismo antropocéntrico lo explica todo. La realidad, 
“éparpillé”, queda desrealizada. Nosotros existimos en cuanto Dios 
nos ve —Dios, dirá Unamuno, “nos sueña” y su dejarnos de soñar 
es nuestra muerte— y la realidad existe en cuanto la sentimos como 
contrapunto de nuestro propio consciente fluir. “Soñamos” la reali- 
dad, incluso nuestra propia realidad. Por eso el poeta puede decir: 


e e o is ed 


¡Juventud nunca vivida, 
quien te volviera a soñar! 


No quién fuera joven, sino quién se soñara joven, porque su sueño 
es la realidad misma. Así, penetrar en los sueños es penetrar en el 
meollo de las cosas, que en suma son “cosas nuestras”. Es lo intuído 
poéticamente en la Introducción de Galerias: 


Leyendo un claro día 
mis bien amados versos, 
he visto en el profundo 
espejo de mis sueños 


que una verdad divina 
temblando está de miedo, 
y es una flor que quiere 
echar su aroma al viento. 


El alma del poeta 
se orienta hacia el misterio. 
Sólo el poeta puede 
mirar lo que está lejos 
dentro del alma, en turbio 
? y mago sol envuelto. 


Al revés que en Jorge Guillén, la realidad no “me inventa”, sino 
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que nosotros inventamos, o mejor, soñamos la realidad. La realidad 
como “exterioridad” es irreal; sólo es real como “interioridad”. El 
subjetivismo y la introversión llegan a su más alto grado. 

Además, en cuanto Dios es inmanente al universo, soñar la rea- 
lidad universal es soñar también a Dios, según los conocidos versos 
de Proverbios y Cantares: 


Ayer soñé que veía 
a Dios y que a Dios hablaba, 
y soñé que Dios me oía... 
Después soñé que soñaba. 


Y lo sueña, según testimonio anterior, como algo que fluye den- 
tro de sí. Compárense las estrofas primera y última del poema a que 
aludo: 


Anoche cuando dormía Anoche cuando dormía 
soñé, ¡bendita ilusión! soñé, ¡bendita ilusión! 
que una fontana fluía que era Dios lo que tenía 
dentro de mi corazón. dentro de mi corazón. 


Si lo único que se nos da es nuestra propia actividad consciente, 
y en ella todo lo demás, también la actividad consciente del universo, 
es decir, “el ojo que todo lo ve”, se nos dará en nosotros y, en el fon- 
do, coincidirá con la más ágil actividad de nuestra conciencia sub- 
jetiva. Sin embargo, en la filosofía de Abel Martín esa conciencia 
universal y su creación de la nada, o su oscurecimiento del ser, están 
objetivados. Pero ésta no lógica conclusión es la conclusión de la 
lógica poética de la realidad, en la que la conclusión no está conte- 
nida en las premisas. La intuición poética al calar, por vía emotiva, 
la totalidad del ser, “salta” de la intuición de la actividad subjetiva 
a una actividad universal, que no se revela a la razón, sino que apa- 
rece en ls “galerías” de los sueños. Pero justamente esto testimonia 
su realidad, pues la lógica de los conceptos es la lógica de lo irreal, 
porque los conceptos son lo puramente pensado, desexistenciado o 
irreal. La objetividad es sólo “apariencia” o pretensión de apariencia. 

El hombre, en sus sueños, penetra así por extrañas galerías en 
lo más hondo de su ser y del Ser. Hay otros modos de penetración: 
el hastío y la angustia existencial, a que luego se apuntará (7). Pero 
mientras el hastío se produce ante la totalidad del ser, de modo pa- 
recido al “aburrimiento” sin causa concreta, de Heidegger (8), y la 
angustia es originada por la vivencia consciente o todavía oscura, 


(7) Serrano Poncela pone tedio, en vez de hastío. En el fondo es lo mismo; 
prefiero la segunda designación porque es la más frecuente en Machado. Ver 
obra citada, págs. 120 y sigts. 

(8) Heidegger: Was ist Metaphysik? Fiúnfte Auflage. Klostermann. Frank- 
furt a. M., 1949, pág. 28. 
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como en los niños, de nuestra nada de ser, las galerías de los sueños 
llevan a vislumbrar mágicamente la figura de Dios. 

La penetración profunda en nuestra interioridad nos remite siem- 
pre a algo que no somos, pero que vamos a ser o aspiramos a ser, 
Es decir, nos remite a lo esencialmente “otro”. Nuestro humano mo- 
- do de ser no se revela en la fijeza estática del ser parmenideo, sino 
en la fluencia del ser heraclíteo. Vamos de lo que somos a lo que 
- nO somos y aspiramos fuertemente a no ser lo que somos. Porque 
no somos la totalidad inmensa del Ser, en la que estamos sumidos, 
pero de la que estamos, en vida, diferenciados, como si marcamos 
Un punto en un plano, este punto no deja de pertenecer al plano, pero 

queda diferenciado de todos los demás puntos del mismo. Ni somos 

todavía la nada que seremos tras la muerte, aunque esta muerte, y su 
- efecto nadificante, nos acompañe mientras vivimos (9). Esta paten- 
Cia de muerte es una realidad, aunque latente, en nuestra vida; si no 
lo fuese, no habría en nosotros nada que permitiera una sustancial 
transformación de nuestro ser, de modo que seríamos “acto puro”, 
- como Dios y, por consiguiente, eternos. Y, finalmente, no somos 
tampoco Dios, a quien aspiramos y en cuya vecindad vivimos en sue- 
ños algunas veces, o creemos vivir, aunque el despertar nos lo niegue. 
De aquí ese indeciso ir “siempre buscando a Dios entre la niebla”, 
de que el poeta nos habla, indecisión muy característica de su modo 
de ser. 

No siempre Dios es soñado de la misma manera. A veces, aunque 
sea más raro, recuerda al Dios forjador y fuerte: 


AL sd 


AITANA 


Soñé a Dios como una fragua 
de fuego, que ablanda el hierro, 
como un forjador de espadas, 
como un bruñidor de aceros... 


Pero nótese que, aun aquí, no es el instrumento fuerte, no es lo 

estático, sino el “fuego heraclitano” más fuerte en su movilidad que 
el hierro y capaz de forjarlo. 
Pero estas imágenes son,al cabo, una proyección del “Dios que 
- todos hacemos” y terminan proyectando la propia actividad cons- 
- ciente del sujeto, como realidad única, en una conciencia universal 
- que poéticamente se expresa en “el ojo que todo lo ve”. 

Sin duda, tampoco esta conclusión está contenida en las premisas 
de que se parte. Las imágenes de los sueños suponen un ser realmente 
transcendente, pero la penetración poética de sí mismo convierte en 
inmanencia la transcendencia inicial, pues, al fin y al cabo, lo soñado, 
aunque aparentemente sea exterior, es una realidad interior, de mo- 


(9) Juan Ramón Jiménez ha notado este perpetuo acompañamiento de la 
muerte que Machado tuvo en vida. (Ver “Insula”, núm. 144.(15 nov. 1958), 


págs. Lyi2.) 


id e o de 


4d 


230 EUGENIO FRUTOS 


do que al traspasarlo del plano del sueño al de la vigilia, de lo poético 


a lo filosófico, las figuras de las galerías, “en turbio y mago son 
envueltas”, se aclaran en actividad consciente, que de la subconscien- 
cia onírica emerge y se proyectan en una conciencia universal, 


Pero este camino hacia nuestro propio ser es, sin duda, el que 
nos conduce a lo más radicalmente distinto de lo que somos como 
criaturas contingentes, pues nos lleva a las imágenes de algo que 
está más allá de esta frontera. La racionalización de lo poético revela 
que este ser transcendente, este “otro” absoulto, es en el fondo, uno 
mismo, que así aparece escindido en el “yo” que es y en el “tu” 
que se le manifiesta. Pero este “tu”, siendo la realidad única nuestra 
conciencia subjetiva, está en nuestro * “yo”. Nuestra propia y autén- 


tica realidad no es, pues, un ser homogéneo, sino “esencialmente he- 


terogéneo” (10). La esencial heterogeneidad del ser está vista en el 
plano antropológico, no en el ontológico. Y, en general, todo proble- 
ma metafísico es, en Machado, problema antropológico, como si “el 
ser” fuera “nuestro ser”, y nada más. 


La expresión, entre filosófica y poética, de estas ideas se da en 
los poemas gnómicos de “Proverbios y Cantares”, principalmente 
en los de Nuevas Canciones, pero se extiende a otras zonas poéticas 
de Machado. He aquí tres ejemplos del mismo estilo: 


Mas busca en tu espejo al otro, 
al otro que va contigo. 


Con el tú de mi canción 
no te aludo, compañero; 
ese tú soy yo. 


No es el yo fundamental 
eso que busca el poeta 
sino el tú esencial. 


La ambigiiedad apuntada no se deshace nunca por completo. En 
efecto, la revelación de Dios en los sueños es subjetiva y, por con- 
siguiente, no clara; la inquisición filosófica de Abel Martín y de Juan 
de Mairena deshace la entera transcendencia de Dios respecto del 
mundo, pero la idea de una “conciencia universal” mantiene una cier- 


ta transcendencia, si bien intracósmica, respecto de la actividad cons- 


ciente subjetiva, proclamada primero como realidad única. Bien es 
verdad que Machado, siempre un poco irónico y zumbón hacia sus 
propias ideas, dice que la filosofía de Abel Martín es perfectamente 


(10) Pero el otro no está tal vez, sino en nuestro propio corazón: lo único 
cierto es “la heterogeneidad del ser”, la otredad inmanente, sin salida, el deseo 
de amor nunca satisfecho. Llega un momento en que se descubre que la so- 
ledad es irremediable. (Sánchez Barbudo. Estudio citado, pág. 328.) 
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oscura y aun contradictoria; pero en un universo heraclíteo, lo con- 
tradictorio puede subsistir, puesto que: 


La verdad es lo que es, 
y sigue siendo verdad 
aunque se piense al revés. 


, La alusión a un transcendente absoluto no está eliminada, sin em- 
bargo. Especialmente hay tres poemitas de Nuevas Canciones que no 
pueden olvidarse; son el XLIII, XLOI y XLIV, que dicen: 


Enseña el Cristo: a tu prójimo 
amarás como a tí mismo, 
más nunca olvides que es otro. 


Dijo otra verdad: 
busca el tú que nunca es tuyo 
ná puede serlo jamás. 


| No desdeñes la palabra; 
E el mundo es ruidoso y mudo, 
poetas, sólo Dios habla. 


Pero después escribió: “Sólo el silencio y Dios cantan sin fin”. 
Esas frases subrayadas nos dicen que hay un “tú” no implicado en 
el yo, y que sólo Dios es exactamente Acyoc, Verbum. Resulta muy 
difícil reducir esto a la realidad subjetiva. Lo mismo en el comienzo 
del conocido soneto: 


Dialogo con el hombre que va siempre conmigo 
—<uien habla sólo espera hablar con Dios un día— 


Domina lo subjetivo: la pretensión, la esperanza. Por eso es cierto 
que esa posición no se afirma; el poeta fluctúa de la esperanza a la 
desesperanza —rara vez la desesperación— y la desesperanza es un es- 
tado melancólico en el que apenas se espera nada, pero esa indefi- 
nición impide la desesperación absoluta. Hay poemas enteramente 
negativos, sobre todo en los que se refieren a la muerte y a una po- 
sible inmortalidad. Anticipo un ejemplo en el que la desesperanza 
es sólo espera de la muerte y, por esto, paralizadora: es sólo esperar 
para seguir esperando. 


Al borde del sendero un día nos sentamos. 
Ya nuestra vida es tiempo, y nuestra sola cuita 
son las desesperantes posturas que tomamog 
para aguardar... Mas Ella no faltará a la cita. 


E No obstante, se habla de “una ribera pura”, de un “alba”, de un 
- “despertar”: 
Tras el vivir y el soñar, 
está lo que más importa: 
despertar. 
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¿A qué se despierta? Porque si se diera en la nada, no podría: 
hablarse de un despertar. Si hemos de encontrar “una mañana pura 
amarrada tu barca a otra ribera” ¿qué ribera es esta? Pues la nada, 
nada presenta; no tiene orillas. 

Como se ve, el pensar poético —que propiamente es un sentir— 
no conduce a conclusiones únicas. Creo que más exacto que decir 
que la conclusión nunca está contenida en las premisas, sería decir 
que no hay propiamente conclusión, sino varios términos posibles 
en que puede conceptualizarse lo sentido. Si la conclusión no está 
contenida en las premisas es porque comenzamos por no tener pre- 
misas sino intuiciones o experiencias poéticas. De aquí, según el tem- 
ple de ánimo general y según las incidencias emotivas, se pueden 
seguir varias conclusiones, en número indefinido, porque no son más 
que el despliegue o la concentración, en un momento dado, de nues- 
tras posibilidades existenciales. 

Pero estas posibilidades, que son ya múltiples en cada persona, 
varían además según el personal modo de ser. En el caso de Antonio 
Machado, su psicotipo hace que algunas de estas posibilidades sean 
las dominantes, aunque no sean las únicas y, además, que el poeta 
permanezca indeciso ante ellas, indecisión que es el núcleo del “vér- 
tigo de la libertad” de que habla Kierkegaard, y que produce “an- 
gustia”. 

De aquí las otras posibles penetraciones en el modo de ser hu- 
mano, que para Machado es la penetración en el Ser mismo. 

Pero estos caminos no conducen a una “otridad” absoluta, como 
la trascendencia que, en figura de un posible Dios o un posible más 
allá, se vislumbra en los sueños. 

El hastío, como dije, nos mantiene en los límites del cosmos. 
Parece como si todo lo que es se nos agolpase y nos produjese tal 
saciedad que las cosas y su tiempo quedan nublados, indiferenciados, 
sin decirnos nada, sumergiéndonos en el aburrimiento o en el hastío 
del ser y, por tanto, “de ser”, de seguir existiendo. Tanto por vía 
sensible como por vía intelectual, conocemos en cuanto diferencia- 
mos; si todo se hace in-diferente, nuestro sentimiento se traduce en 
imágenes de desolación. Recuérdese el comienzo de la “Elegía de 
un madrigal”: 


Recuerdo que una tarde de soledad y hastío 
¡oh tarde como tantas! el alma mía era, 
bajo el azul monótono, un ancho y terso río 
que ni tenía un pobre juncal en su ribera. 


Nótese la reiteración de este temple de ánimo —¡oh tarde « como 
tantas! — y la monotonía que produce la indiferenciación, pues todo 
es igual y repetido. En Machado, monotonía y hastío son equiva- 
lentes. Y añádase que, así como el alma hastiada —no rizada por 
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emoción alguna— se simboliza en la tersura del agua mansamente 
- fluyente, el tiempo sin formas singulares exteriores que le den con- 
tenido y sin variaciones sentimentales que lo diferencien, es también 
un fluir vacío en el que cada momento es igual al otro y al otro, y 
- así indefinidamente. 

Conviene advertir esta paradoja de que la fluencia temporal con- 
- tínua se convierta en un éxtasis. También aquí se llega a algo que 
: no sólo no estaba en el punto de partida, sino que, al parecer, lo 
- contradice. Si lo verdaderamente real es el flujo contínuo de la ac- 
- tividad consciente, en la que no hay jamás un punto idéntico al an- 
terior, parece que esta variación constante debería conducir a una 
discontinuidad temporal de momento a momento. Pero la experiencia 
poética introduce un temple de ánimo en que se nos revela tan vi- 
vamente la inanidad de todo, que cada ser pierde su capacidad para 
mantenernos emotivamente en vilo y se sumerge en un monótono 
sucederse. A mi juicio es la introducción de este “sentimiento fatal”, 
lo que permite el salto de un mundo pensado como variabilidad con- 
-— tínua a un universo y un flujo temporal sentidos como monótonos, 
- indiferenciados y pasados. Ya desde sus primeros poemas lo apunta 
Machado. En el sexto de Soledades se nos habla de una “tarde muer- 
ta”, que es siempre la misma: 


a 


Fué una tarde lenta del lento verano 
Fué esta misma tarde: mi cristal vertía 
como hoy sobre el mármol su monotonía, 


Y también es el mismo el interior del poeta: 


Dijeron tu pena tus labios que ardían; 
la sed que ahora tienen entonces tenían. 


Es una sed que no se sacia con las cosas de este mundo y que se 

transforma en angustia, si no cree que puede alguna vez ser saciada. 

- Mucho más tarde, en los “Proverbios y Cantares” de Nuevas Can- 
ciones, se repite lo mismo, pero sin imágenes, más directamente, 


En el VIII, no hay más que este verso: 
Hoy es siempre todavía. 


Y en el XXVII: 


Mas el doctor no sabía 
que hoy es siempre todavía. 


Y al final del LXXIX: 


un ayer que es todavía. 


de e 


ES 
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De una manera expresa el hastío se liga a la monotonía y a la 
consiguiente identidad de los momentos, en el poemita LV de Soleda- 
des, titulado “Hastío”, que dice: 

Pasan las horas de hastío 
por la estancia familiar, 
el amplio cuarto sombrío 
donde yo empecé 'a soñar. 


Del reloj arrinconado, 
que en la penumbra clarea, 
el tictac acompasado 
odiosamente golpea. 


Dice la monotonía 
del agua clara al caer: 
un día es como otro día; 
hoy es lo mismo que ayer. 


Cae la tarde. El viento agita 
el parque mustio y dorado... 
¡Qué largamente ha llorado 
toda la fronda marchita! 


s 


La indiferencia que da el hastío es una “situación” típica del sen- 
timental. Surge por una parte de la necesidad de abroquelarse contra 
los excitantes que hieren, en el trato con los demás, su sensibilidad, 
su reconcentrada hipersensibilidad, que punzan los espinos de la vi- 
da y que, por su introversión, le quedan dentro y se le enconan. La 
“malenconía” o melancolía acompaña a esta plácida indiferencia. Pe- 
ro, por otra parte, la repetición monótona, que aumenta conforme 
su vida va siendo fijada en hábitos, no sacia su capacidad emotiva. 
Nada puede ya saciar su antigua sed, y la vida interior, en que se 
clausura, se le vuelve paramera inhóspita, en la que “morirse es 
lo mejor”. 

De aquí su pesimismo, su descontento de sí y su desear ser “lo 
otro”. Pero, en este ámbito mundano, el ser más otro que el hombre 
y con el que puede comunicarse afectivamente, manteniéndose la 
“otridad”, es la mujer. La erótica de Abel Martín se funda en esto. 


La amada es ausencia y para que exista el impulso erótico no ne- 
cesita existir: 


. nO prueba nada 
contra el amor que la amada 
no haya existido jamás. 


El impulso erótico nace de sí y retorna a sí, buscando un vano “lo 
otro”. Su raíz no es psicológica, sino metafísica. “No es tampoco —es- 
cribe— para Abel Martín la belleza el gran incentivo del amor, sino 
la sed metafísica de lo esencialmente otro”. Y poco antes: “El amor 


Es 
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- empieza a revelarse como un súbito incremento del caudal de vida, 


sin que, en verdad, aparezca objeto concreto al cual tienda”. El amor, 
así entendido, autorrevela “la esencial heterogeneidad de la sustan- 
eia única”. 

Sin embargo, esta esencial heterogeneidad no resulta tan clara, 
dado el subjetivismo de Abel Martín, pues en la busca de “lo otro” 
revierte a sí mismo. Machado, inmediatamente advierte que Martín 
“no ha superado, ni por un momento, el subjetivismo de su tiempo”, 
y corrige este subjetivismo al comentar una supuesta nota de su apó- 
erifo: “La conciencia —dice Abel Martín— como reflexión o pre- 
tenso conocer del conocer, sería, sin el amor o impulso hacia lo otro, 
el anzuelo en constante espera de pescarse a sí mismo. Mas la con- 
ciencia existe, como actividad reflexiva, porque vuelve sobre sí mis- 
ma, agotado su impulso por alcanzar el objeto trascendente. Enton- 
ces reconoce su limitación y se ve a sí misma como tensión erótica, 
impulso hacia lo otro inasequible”. 

Machado añade: “Su reflexión es más aparente que real porque, en 
verdad, no vuelve sobre sí misma para captarse como pura activi- 
dad consciente, sino sobre la corriente erótica que brota con ella 
de las mismas entrañas del ser. Descubre el amor como su propia 
impureza, digámoslo así, como su otro inmanente y se le revela la 
esencial heterogeneidad del ser”. 

Por este ambiguo camino de afirmaciones contrarias, que en su 
choque tratan de complementarse, en medio del subjetivismo de Abel 
Martín, hay una afirmación, al parecer “realista” de la realidad ex- 
terior, sensible, y de su valor para acercarnos a lo absoluto: El mun- 
do sensible... “aunque pertenezca al sujeto, no por ello deja de ser 
una realidad firme e indestructible; sólo su objetividad es, a fin de 
cuentas, aparencial; pero, aun como forma de la objetividad —léase 
pretensión a lo objetivo—, es, por cercano al sujeto consciente, más 
sustancial que el mundo de la ciencia y de la teología de escuela; 
está más cerca que ellos del corazón de lo absoluto”. 

Lo verdaderamente real es, sin embargo, sólo la “apariencia de 
realidad”. Mas lo cierto es, para Martín, que cuando se trata de apre- 
sar esta realidad lo hacemos por “ideas” que no son “esencias”, al 
modo platónico, sino el “esquema” de esas esencias que el entendi- 
miento dibuja sobre “la negra pizarra del no ser”. En cuanto a las 
esencias reales se nos dice: “Las esencias reales son cualitativamen- 
te distintas y su proyección ideal, tanto menos sustancial y más 
alejada del ser cuanto más homogéneo. Estas esencias no pueden se- 
pararse en realidad, sino en su proyección ilusoria, ni cabe tampoco 
—según Martín— apetencia de las unas hacia las otras, sino que 
todas ellas aspiran conjunta e indivisiblemente a lo otro, a un ser que 
sea lo contrario de lo que es, de lo que ellas son, en suma, a lo im- 
posible. En la metafísica intrasubjetiva de Abel Martín fracasa el 
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amor, pero no el conocimiento o, mejor dicho, es el conocimiento 
el premio del amor. Pero el amor, como tal, no encuentra objeto; 
dicho líricamente: la amada es imposible”. 

Pero si resulta imposible saltar a lo verdaderamente “otro”, la 
esencial heterogeneidad no está en las cosas ni en las esencias, sino 
en el hombre que piensa todo esto (11). El hombre es el ser incons- 
sistente. La heterogeneidad del ser sería la heterogeneidad que halla 
en sí cada hombre al pensarse como ser, porque, en el fondo, el hom- 
bre es una nada, por su contingencia, y se advierte como tal en 
cuanto es capaz de pensarse como ser. Mas esta misma capacidad 
de pensarse como ser revela una cierta “consistencia” en medio de 
su inconsistencia. De algún modo toca el “ser subsistente”, sin el 
cual “ser” no podría ser pensado ni sentido. Que esta vía sea especu- 
lativa o emotiva depende del modo de ser de cada uno. 

Lo que parece claro es que ni las cosas, ni los prójimos con los 
que mejor podemos comunicarnos, ni el prójimo más diferenciado 
que es la mujer, sacian nuestro afán de trascendernos. Así, el im- 
pulso erótico, que brota con la pubertad, no encuentra un objeto: “la 
amada es imposible”. Pero la amada imposible por excelencia es, para 
Machado, la muerte. 

Y henos aquí, con esto, caminando ya por la otra vía que puede 
llevarnos a la autenticidad del ser: la angustia por nada. 

Desde los primeros poemas de Soledades aparece este tema. Cuan- 
do Machado conoció la filosofía de Heidegger (12), encontró que la 
idea de la angustia, como un angustiarse por nada, estaba ya sentida 
y expresada por él, especialmente en un poema, el LXXVII, de Ga- 
lerías: 


Es una tarde cenicienta y mustia, 
destartalada, como el alma mía; 
y es esta vieja angustia 
que habita mi usual hipocondría. 


La causa de esta angustia no consigo 
ni vagamente comprender siquiera; 
pero recuerdo y, recordando digo: 
—Sí, yo era niño, y tú, mi compañera, 


La habitualidad de la angustia y la imposibilidad de comprender 


(11) Sánchez Barbudo habla de la heterogeneidad pensada, primero, de un 
modo subjetivo y superada, luego, en la “otridad”. Pero es aspiración que re- 
mite a sí mismo. (Ver estudio citado, pág. 491.) 

(12) Para el limitado conocimiento de la filosofía heideggeriana que tenía 
Machado, ver el artículo de Julián Marías, Machado y Heidegger, en “Suple- 
mento de Insula”, núm. 94. Para la influencia de la filosofía alemana en Ma- 
chado, ver el estudio de Sánchez Barbudo, págs. 212-219. Es especialmente im- 
et lo que dice sobre Scheler. Para Heidegger, ver págs. 187-8, nota 7 y 
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-su causa están señaladas y, además, la idea de que nos pts 
desde niños, como y había dicho Kierkegaard (13). 


Los poemas que siguen están escritos en el mismo temple de áni- 


mo. Pero es dos poemas más allá, en el LXXTX, donde encuentro 
- de modo más patente la angustia, aun sin nombrársela. Dice así: 


Desnuda está la tierra, 
y el alma aúlla al horizonte pálido 
como loba famélica, ¿Qué buscas, 
poeta, en el ocaso ? 


Amargo caminar, porque el camino 
pesa en el corazón. ¡El viento helado, 
y la noche que llega y la amargura 
de la distancia!... En el camino blanco 


algunos yertos árboles negrean; 
en los montes lejanos 
hay oro y sangre... El sol murió... ¿Qué buscas, 
poeta, en el ocaso ? 


El desolado paisaje invernal, la búsqueda de algo inconcreto y, 
sobre todo, esa impresionante imagen del alma, aullando como loba 
famélica ¿41 morir el día, sobrecogen. Aquí estamos ya en el umbral 
de la desesperación. 

Serrano Poncela cita también otro poema de Galerías, señalado 
por Machado, en que se simboliza la angustia en un abejorro, que, 
en los momentos más plácidos de la vida, puede posarse en ella, por- 
que desde siempre —desde niños— la acompaña. Basten, para dar 
idea de lo expresado, la primera y la última estrofas de este poema: 


Donde las niñas cantan en corro, 
en los jardines del limonar, 
sobre la fuente, negro abejorro 
pasa volando, zumba al volar. 


Muda en el techo, quieta, ¿dormida ? 
la negra nota de angustia está, 


y en la pradera verdiflorida 
de un sueño'niño volando va... 


Un alma de esta manera angustiada o amenazada constante e in- 
esperadamente por la angustia, no puede descansar plácidamente en 
este mundo, sino en olvidos momentáneos. Se ha hecho notar la di- 
ferencia entre un mismo tema —el del insomnio a la una de la ma- 
drugada— según sea tratado por un poeta que pueda gozar del mo- 
mento, como Juan Ramón Jiménez, o aquel que intercala siempre 


(13) El concepto de la angustia. Trad. de J. Gaos. Rev. de Occ. Madrid, 1930, 
páginas 64 y 65. 
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su pesimismo o su tristeza en la “situación”, como Machado. El poe- 
ma de Machado, ligado al tema del hastío, es el que comienza: 


Sonaba el reloj la una 
dentro de mi cuarto. Era 
triste la noche... € 


Y termina: 


Y yo sentí el estupor 
del alma, cuando bosteza, 
el corazón, la cabeza 
y... morirse es lo mejor. 


¡La muerte! Pero la muerte del angustiado da en la nada. La nada 
es, para Heidegger, una forma de lo transcendente, pues trasciende 
todo ser. Pero, sin duda, no puede sentirse ni pensarse más que como 
negación del ser y de toda realidad. Pero una trascendencia que no 
sea real no es tal trascendencia; simplemente, no-es. 

La muerte sentida en el temple de la angustia niega la inmorta- 
lidad. La dualidad machadiana entre el corazón y la cabeza desapa- 
rece: el sentimiento de hastío y de angustia nadifican y, aunque por 
vía distinta, están de acuerdo con la razón nadificadora. 

Cuando en Machado predomina el sentimiento de amor —tan po- 
sitivo en él— se liga a la esperanza más allá de la muerte; el cora- 
zón dice la última palabra. Así en su poemita, bien conocido, tras la 
muerte de su esposa: 


Dice la esperanza: un día 
la verás, si bien la esperas. 
Dice la desesperanza: 
sólo tu amargura es ella. 
Late, corazón... No todo 
se lo ha tragado la tierra. 


Cuando se adentra por las galerías de los sueños hay una incierta 
luz, una esperanza mínima —acaso sólo fantasma—, pero queda esa 
pálida luz, esa figura entrevista. 

Cuando el hastío o la angustia —a veces emparajados— domi.- 
nan, todo es desolación y la desesperanza linda ya con la desespe- 
ración, corregida por un último noble ademán de serenidad, como ocu- 
rre en la muerte de Abel Martín, según el poema qu su otro apócrifo, 
Mairena, le dedica. 

Pero, desde el principio y en medio de estas oscilaciones, la muer- 
te es siempre la amada imposible, que nos acompaña con su ausen- 
cia. Sus intenciones son dudosas; no se sabe a dónde nos conducirá. 
Pero cuando se quita su antifaz, nada dice ni a ninguna parte con- 
duce, porque es la nada. 

Las imágenes de la muerte —musa, virgen, amada— y los cali- 
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ficativos que se le aplican, son los mismos del principio al fin. Creo 
que merece la pena comprobarlo. He aquí dos poemas cercanos, de 
Soledades y de la parte titulada Del camino: 


Siempre fugitiva y siempre Arde en tus ojos un misterio, virgen. 
Cerca de mí, en negro manto esquiva y compañera. 
- mal cubierto el desdeñoso No sé si es odio o es amor la lumbre 
gesto de tu rostro pálido. inagotable de tu aljaba negra. 
. No sé adónde vas, ni donde 
: tu virgen belleza tálamo Conmigo irás mientras proyecte sombra 
busca en la noche. No sé mi cuerpo y quede a mi sandalia arena. 
qué sueños cierran tus párpados, —;¿ Eres lo sed o el agua en mi camino? 
ni de quién haya entreabierto Dime, virgen esquiva y compañera, 


tu lecho inhospitalario. 
Detén el paso, belleza 
esquiva, detén el paso. 


Besar quisiera la amarga, 
amarga flor de tus labios. 


Como eslabón intermedio traigo el Soneto IV de “Los sueños dia- 
logados”, en Nuevas Canciones: 


¡Oh soledad, mi sola compañía, 
oh musa del portento, que el vocablo 
diste a mi voz que nunca te pedía!, 
responde a mi pregunta: ¿con quién hablo ? 


Ausente de ruidosa mascarada, 
divierto mi tristeza sin amigo, 
contigo, dueña de la faz velada, 
siempre velada al dialogar conmigo. 


Hoy pienso: este que soy será quien sea; 
no es mi grave enigma este semblante 
que en el íntimo espejo se recrea, 


sino el misterio de tu voz amante. 
Descúbreme tu rostro, que yo vea 
fijos en mí tus ojos de diamante. 


Y, como final, he aquí el momento en que la muerte se presenta 
a Abel Martín: 


Y vió la musa esquiva, 
de pie junto a su lecho, la enlutada, 
la dama de sus calles, fugitiva, 
la imposible al amor y siempre amada. 


Díjole Abel: Señora, 
por ansia de tu cara descubierta, 
he pensado vivir hacia la aurora 
hasta sentir mi sangre casi yerta. 
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Hoy sé que no eres tú quien yo creía; 
mas te quiero mirar y agradecerte 
lo mucho que me hiciste compañía 


con tu frío desdén. 
Quiso la muerte 


sonreír a Martín, y no sabía. 


Juntos estos diversos momentos de la creación poética machadia- 
na, se advierte hasta qué punto coinciden la temática, las imágenes 
y los términos. Lo nuevo es que la presencia de la muerte desvelada 
no revela nada, no es la que Martín creía, ni nada tiene que decirle. 
Aguardamos sí, pero “a orillas del gran silencio”. 

En esta situación sólo cabe la estoica serenidad última: beberse 
la nada, la “pura sombra”. Y, por eso, el poema del supuesto Mairena 
termina así: 

Abel tendió su mano 
hacia la luz bermeja 
de una caliente aurora de verano 
ya en el balcón de su morada vieja. 
Ciego, pidió la luz que no veía. 
Luego llevó, sereno, 
el limpio vaso, hasta su boca fría, 
de pura sombra —¡oh pura sombra!— lleno. 


El anhelo de desvelamiento de la transcendencia absoluta queda 
frustrado. Nada se ofrece o se ofrece la nada. Pero la experiencia de 
Abel Martín no es identificable con la del propio Machado, puesto 
que él se consideró siempre distinto de sus complementarios, sin lo 
cual éstos no lo serían. Había escrito: 


Busca a tu complementario, 
que marcha siempre contigo, 
y suele ser tu contrario. 


No me atrevería a decir que los complementarios que se forjó 
Machado fuesen sus contrarios; tienen demasiado de Machado mis- 
mo. Pero es cierto que de esta experiencia íntima, más que de elu- 
cubración alguna, nació la idea de la heterogeneidad del ser. Macha- 
do no es un “hombre de una pieza”, un hombre de principios o de 
creencias seguras. Por el contrario, él mismo se describe como hombre 
sin camino, perdido en la fiesta del mundo, errante y pobre hombre: 


Como perro olvidado que no tiene 
huella ni olfato y yerra 
por los caminos, sin camino, como 
el niño que en la noche de una fiesta 


se pierde entre el gentío 
/ y el aire polvoriento y las candelas 
chispeantes, atónito, y asombra 
su corazón de música y de pena, 
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así voy yo, borracho melancólico, 
guitarrista lunático, poeta, 
y pobre hombre en sueños, 
siempre buscando a Dios entre la niebla, 


j En su afán de ver lo absoluto desvelado, y puesto que él por sí 
mismo no es capaz de lograrlo, piensa que acaso Dios putda hacerlo, 
hacérselo: 


Y tú, Señor, por quien todos 
vemos y que ves las almas, 
dinos si todos, un día, 
hemos de verte la cara. 


Pero la respuesta no llega, o llega cifrada y hay que descifrarla, 
o llega en sueños y se desvanece en la realidad, salvo que lo real sea 
lo soñado. En esta incertidumbre, Machado debió sentirse fluctuan- 
do de un sentimiento a otro, de la esperanza a la desesperanza (14), 
y se sintió disyuncido en varios, en los complementarios. Los comple- 
mentarios surgen de este fondo; son exigidos por el modo de ser del 
poeta, no sólo por su dubitativo existir, sino, además, por la necesi- 
dad de decir lo que no podía o no quería decir directamente. Puesto 
que son “otros”, aunque estos otros sean al mismo tiempo “suyos”, 
no se siente solidario de sus afirmaciones, ni siquiera de sus opinio- 
nes; pero le revelan un aspecto de su ser. 


¿Se trata de una experiencia metafísica o de una experiencia psi- 
cológica? Me inclino a pensar que, en principio, fué una experiencia 
psicológica; que la heterogeneidad del ser fué sentida antes que pen- 
sada, y sentida en sí mismo antes de pensar toda sustancia como he- 
terogénea, aniquilando su sustantividad, y antes de formular el prin- 
cipio heraclíteo de la no-identidad, que no lo formula Machado, sino 
su “otro” Abel Martín. Si éste no rebasó nunca el subjetivismo de 
su tiempo y la única realidad es la propia conciencia activa y en per- 
manente hacerse, la experiencia existencial de su propio modo de ser 
era válida para todo ser. Con esto se pasa a una metafísica. Mas esta 
metafísica sigue expresando el modo de ser del poeta. 


La filosofía es, así, experiencia personal que puede ser o no com- 
partida por otros y que origina una “obra”, una creación que, si va 
por vía conceptual, será sólo filosofía, y si va por vía emotiva, será 
poesía, pero ambas, en el fondo, parten y dan en la misma experien- 
cia fundamental. Para todo emotivo —y más si es poeta— se cum- 


(14) Ver J. L. Aranguren, Esperanza y desesperanza de Dios en la expe- 
riencia de la vida de A. Machado, en “Cuadernos Hispanoamericanos”, números 
11-12, págs. 293-6, y, a continuación, el artículo de J. M. Valverde, Evolución 
del sentido espiritual de la obra de A. Machado. También el libro de P. Laín 
Entralgo, La generación del 98, Madrid, 1945. 
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plirá lo que dice Unamuno de que “la filosofía se acuesta más del 
lado de la poesía que del lado de la ciencia”. Y a ningún emotivo le 
satisfará una filosofía despersonalizada en un sistema de conceptos 
y que no le digan nada de y para su existencia concreta. Fué, como 
es sabido, el motivo de la reacción de Kierkegaard contra Hegel. Toda 
poesía es existencial, aun la poesía pura de Valéry, aunque aspire 
a las esencias y sienta la Creación “como una mancha - en la pureza 
del no-ser”. Para el poeta no hay separación entre la experiencia psi- 
cológica y la metafísica, pues se funden en la “experiencia poética”, 
que es experiencia viva de lo concretamente vivido, en el sentido en el 
que Rilke consideraba la poesía como una condensación de la expe- 
riencia, que cabe hacer, tanto en el mundo, como en la más rigurosa 
soledad. Por esto, para Heidegger, es la poesía palabra auténtica y no 
“Ccharlatanería”, porque no usa y gasta la palabra, sino que la fija 
y la hace brillar. Así desvela al ser, esto es, lo pone en su verdad. 

La experiencia poética de Machado le revela al ser como hetero- 
géneo en la propia experiencia de su modo de ser. Pero entonces surge 
una consecuencia paradójica: la metafísica conceptualmente elabo- 
rada es la metafísica de lo irreal, de esos esquemas que son las ideas, 
mientras que la poesía sería la metafísica de lo real. 

Mas los caminos poéticos —los métodos— que Machado encuen- 
tra para penetrar en la realidad última y desvelarla, no son unívocos, 
ni en su proceso ni en su término. Hastío y angustia conducen a la 
nada; los sueños hacen vislumbrar —pero sólo vislumbrar— una au- 
téntica transcendencia, Pero no son más que sueños. De este modo, la 
metafísica de lo real no nos da la realidad, no nos da “el ser”, sino 
el propio ser del poeta en un mundo muy concreto, espacial y tempo- 
ralmente. Y esta desvelación del ser del poeta, si nos ofrece una he- 
terogeneidad, nos la ofrece como forma —una— de quién es el poeta 
mismo. Es decir, que, en último término, la heterogeneidad es la for- 
ma homogénea de presentarse una persona humana que, con sus com- 
plementarios, es siempre una y no otra, pues cuando lo “absoluta- 
mente otro” parece que se le revela, ya no se trata de ella misma, sino 
de un ser trascendente, que no puede ser complemento de nada ni 
de nadie por subsistir en sí. 


e 


ASPECTOS DE LA ESTETICA DE MARCEL 
PROUST EN “CONTRE SAINTE-BEUVE” 


POR 
JOSÉ MARÍA VALVERDE. 


RESUMEN 


ALARTE 


Se estudia la concepción estética de Marcel Proust tal como se manifiesta 


- en las páginas de “Contre Sainte-Beuve”, y que culminará en sus obras de ma- 


durez: “A la recherche du temps perdu”, novela que cierra el siglo XIX, y “Le 
temps retrouvé”. 

La estética de Proust pasa por cuatro etapas: comienza siendo una extrema- 
ción del subjetivismo artístico (procedente del Romanticismo), sigue por unha for= 
ma intuicionista, continúa como estética temporalista, y concluye en el hallazgo 


de una nueva objetividad de la obra literaria. 


Este tránsito del subjetivismo del tipo intuicionista hacia el objetivismo se 
da a través de un “temporalismo artístico”, cuya expresión filosófica se encuen- 
tra en Bergson. Frente a éste, niega Proust que exista intuición verdadera de la 
realidad “en el mismo momento” en que se percibe. 

El escritor no puede comunicar a otros su “último yo”, sino que, valiéndose del 
lenguaje, da a sus sentimientos estéticos una objetividad, una universalidad que 


- hace posible su coparticipación con los demás hombres. No basta la evocación 


y la descripción, sino que hace falta establecer las conexiones entre las impre- 
siones en un orden casi universal. 

Este proceso en la obra literaria tiene una correspondencia semejante en el 
campo de la pintura. El tránsito que se da en la novela entre el siglo XIX y nues- 
tros días, a través de Proust, Joyce y Faulkner, se da asimismo en la pintura, 
con la transición entre impresionismo y cubismo, a través de Cézanne. 


Para el conocimiento de la estética de Marcel Proust, las hetero- 
géneas y hermosas páginas reunidas bajo el título de “Contre Sainte- 


-Beuve” son tal vez más importantes que las páginas de ideario crítico 


yA 
dd 


y 


que encontramos en la segunda mitad de “Le temps retrouvé”. Su 


interés radica en su carácter de exploración y comienzo, en su “status 


nascens”; como nota Bernard de Fallois en su introducción, Proust 
parte en aquella obra de una actitud crítica y estética para desembo- 


car en la creación de su obra máxima, mientras que, en cambio, en 


A 


3 


“Le temps retrouvé”, el vasto océano de sensaciones e impresiones de 


“A la recherche du temps perdu” viene a culminar en unas cuantas 
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ideas, algunas de ellas ya esbozadas en “Contre Sainte-Beuve”, pero 
ahora llevadas a plenitud definitiva. 

De un modo general, creo que se podría definir la situación esté- - 
tica de Proust como una extremación del subjetivismo artístico 


temporalista que después acabará por producir, paradójicamente, una 
nueva primacía de la objetividad de la obra literaria. Tal me parece 
el rasgo típico más importante del arte de nuestros días: el hallazgo 
de una nueva objetividad. El gran artista de hoy, entregado a su sen- 
sibilidad libre y soberana (donde se identifica la auto-posesión con la 
posesión de la realidad, fundidas en la intuición), ha acabado por ser 
absorbido por esa sensibilidad, y. ha perdido su propia personalidad 
al disolverse en impresiones, que acaban enfrentándose con su “yo” 
y metamorfoseando, sin que él sepa explicar cómo, en obra (igual que 
el niño del poema de Whitman: ... the first object he looked upon, 
that object he became). 


En la poesía, el ejemplo de Rilke ilustra bien este fenómeno, con. 
su transformación en poesía, a través de su sensibilidad abierta, como. 
si se desangrara (“transformándose, duro, en palabras —como el can- 
tero de una catedral— en la quietud de piedra se transforma”), En la 
novela, probablemente la obra de Faulkner encarna esta sonambúlica. 
entrega del autor a su función contemplativa y pasiva (““patética”, 
podríamos decir en términos aristotélicos), como la de una cámara 
cinematográfica: él renuncia a la omnisciencia del novelista del si- 
glo xtIx (Balzac, Dickens, Galdós), que transmitía al lector una parte 
de sus ideas y juicios sobre hechos que se suponía que conocía exhaus- 
tivamente. Hoy día, esta tendencia a una objetivación del producto. 
artístico encuentra expresión extremada en “Das Ursprung des 
Kunstwerkes” de Heidegger, donde se proclama rotundamente: “No: 
se debe dar el N. N. fecit sino el simple factum est”, añadiendo a con- 
tinuación: “Justamente cuando son desconocidos el artista, el proceso: 
y las circunstancias de la creación, entonces brota con máxima pure- 
za. de la obra ese choque, ese que (Dass) del ser creado” (p. 53). 


Pero este tránsito, desde un subjetivismo —de carácter intuicio- 
nista— hacia la humilde entrega al objetivismo del resultado artís- 
tico, no se ha producido simplemente dentro de una línea psicológica 
de crecimiento de la “Impresión” hasta absorber al “sujeto” mismo, 
sino. que se ha desarrollado, en términos estrictamente estéticos, a. 
través de lo que podríamos llamar “temporalismo artístico”, que en- 
cuentra en Bergson su expresión filosófica, para tener en Proust, al 
mismo tiempo que su extremo final, el principio de su transición a 
una objetividad. Esta transición, entre otros muchos escritores, la 
continuará el poeta español Antonio Machado, cuyo pensamiento me 
interesa utilizar aquí, entre otras razones, por centrarse en una cons- 


ASPECTOS DE-LA ESTÉTICA DE MARCEL PROUST 295 


tante polémica en torno a Bergson. (Es curioso señalar que pci 
hizo un viaje a París para seguir unos cursos de Bergson.) 
En el libro “Juan de Mairena” (1936) dice Machado que el ver- 
dadero final del siglo xix se dió en los años de la primera guerra 
mundial con “el triunfo y la boga de Bergson” y 


“el documento póstumo más interesante del Ochocientos, la novela 
de Marcel Proust A la recherche du temps perdu, donde aparece, aca- 
so por última vez, PVenfant du siécle, pocho y desteñido, perdida ya 
toda aquella alegría napoleónica de burguesía con zapatos nuevos y 
toda la nostalgia romántica que en él pusieron Balzac y Stendhal, 
Lamartine y Musset. Voila enfin... un vrai fin de siécle. En este 
hombrecito, sobre todo, que narra la novela proustiana (... se sien- 
ten), con los últimos compases, log primeros motivos de la melodía 
del siglo. Porque se trata, en efecto, de un poema romántico”. 


Este proceso conclusivo del siglo xIx que se cierra póstumamente 
en Proust se caarcteriza, en la estética literaria, por una peculiar con- 
ciencia del tiempo, que halla expresión filosófica en la “durée” berg- 
soniana, pero que ya antes se había presentado en la poesía, donde 
la contradicción metafísica entre objetividad y subjetividad se ha ido 
traduciendo —citamos de nuevo a Machado— en el dilema “esenciali- 
dad versus temporalidad”, dilema que constituye el legado de ese 


siglo lírico (el XIX), que acentuó con un adverbio temporal su mejor 
poema, al par que ponía en el tiempo, con el principio de Carnot, la 
ley más general de la naturaleza”. : 


(Con el “adverbio temporal” se refiere Machado al “nevermore” de 
The Raven de Poe, a quien él considera —de acuerdo con Baudelaire 
y Mallarmé— como uno de los principales iniciadores de la poesía 
moderna. En cuanto a la ley física de Carnot —o de la “entropia”— 
seguramente Machado la recoge de L”evolution créatrice.) 

La sustitución del problema de la subjetividad y del auto-cono- 
cimiento por el problema de la intuición, y de este problema, a su vez, 
por el del tiempo, es un progreso para situarse en el terreno propio 
de la investigación psicológica y estética, pero al mismo tiempo signi- 
fica la renuncia al pleno conocimiento—de sí mismo y de la experien- 
cia—-: Se hace forzoso reconocer que una personalidad humana no 
es algo captable lógicamente, en definiciones intemporales, sino algo 
que se desarrolla en actos sucesivos a lo largo del tiempo, y precisa- 
mente con la colaboración del lenguaje, hecho también de sucesiones 
articuladas y basado en la memoria (ya el romántico Wilhelm von 
Humboldt había recuperado la consustanciación íntima de la acti- 
vidad pensante con el lenguaje). 

Un filósofo —como Bergson— puede creer todavía en la posibi- 
lidad de una intuición “mística” de la esencia de la realidad viva no- 
- espacializada —por supuesto, fuera del lenguaje, que ya es algo “me- 


296 : JOSÉ MARÍA VALVERDE 


cánico”—, pero para un escritor de verdadero instinto artístico 
—como Proust— sólo tiene sentido lo que de un modo u otro entra 
en el ámbito del lenguaje, y en él se hace participable y “universal”. 
Lo que está en el fondo más individual de la conciencia, no puede de- 
cirse, y acaba por no tener sentido, por no ser nada: tal es la concien- 
cia que salva al escritor de lo que recientemente han llamado Wimsatt 
y Beardsley la “intentional fallacy”. 

Pero la estética bergsoniana ha sido ya agudamente criticada por 
el profesor Raymond Bayer, señalando la contradicción de su ten- 
dencia hacia una pura intuición de lo real, con la naturaleza del arte: 
“Ningún arte —y ése sería, sin embargo, en su objetivo bergsoniano— 
podría apartar todo lo que nos enmescara la realidad” (p. 24, “L'esthé- 
tique de H. B.”, en “Essais sur la méthode en estétique”, 1953). Ni 
siquiera la música puede ser el arte intuitivo que permita uns iden- 
tificación con la realidad viva, puesto que su ritmo objetivo resulta 
algo mecánico respecto al flúido personal de la pure durée y al “puro 
movimiento” de la vida. El arte, como objeta Bayer, no puede ser 
percepción pura; tiene naturaleza de “trabajo” y de “sofisma” —con 
su “ceremonial y estereotipia”—. El escritor tiene que aceptar las 
“reglas del juego”, y renunciar, por tanto, a la intuición total —de 
sí mismo o de la realidad experimentada—, ateniéndose al alcance 
del lenguaje, con su estructura temporal. Entra entonces en crisis 
el mito romántico del “yo” último, como meta del arte. Para Proust, 
hay varias capas en el “yo” 


nuestra persona moral se compone de varias personas superpuestas 
(p. 178, “Contre Sainte-Beuve”) 


y el “yo” más profundo —contra la opinión de Sainte-Beuve— está 


raás alejado de esa personalidad que puede conocerse en la vida y la 


conversación, que el “yo” de escritor, en cuanto tal, que “sólo se mues- 
tra en sus libros” (p. 143). Es decir, paradójicamente, al mismo tiem- 
po que se oculta en el trato y la amistad, el “yo” profundo se entrega a 
la, semi-comprensión del público lector —siempre preferible, para 
Proust, al pequeño público de los críticos, que “cada diez años cam- 
bian de lenguaje”. Pero tan profundo es ese “yo” creador que acaba 
por separarse de la misma persona, en un cruel desgarramiento: 


para él sólo (el “yo creativo”) terminan por vivir log artistas, como 
un dios al que cada vez abandonan menos y al que han sacrificado 
una vida que no sirve más que para honrarle” (p. 141). 


Esta frase, con su inesperado giro patético, revela que, en defini- 
tiva, ese “yo” del escritor es percibido por el escritor mismo como 
algo diferente de su persona: estamos en el camino de la nueva obje- 
tividad del arte, donde lo que el escritor sacrifica heroicamente a su 


PA 
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- oficio no es sólo el “yo social”, sino la libertad individual y la pri- 


macía de sus intereses personales. 

Pero, como decíamos, hay una transición gradual en el plano es- 
tético: el fracaso en la autoposición cognoscitiva y en la intuición 
pura de la realidad, se manifiesta, estéticamente, con la entrada de 
la conciencia en la dimensión del tiempo, donde parece que se podrá 
hallar por fin el elusivo “yo”, pero donde la experiencia se va a frag- 
mentar en elementos sucesivos y distanciados. En contraste con 
Eergson, Proust nunca piensa que haya intuición verdadera de la 
realidad en el mismo momento en que se percibe: sólo más tarde, al 
ser evocada la impresión por la azarosa coincidencia de un objeto al 
que estaba asociada, la experiencia antigua se aparece en su auténtico 
ser, que entonces, cuando se percibió, quedaba confuso y borroso: 


. enriquecido con esta pura sustancia de nosotros mismos que es 
una impresión pasada, con la pura vida conservada pura (y que no 
podemos conocer más que conservada, pues en ese momento en que 
la vivimos, no se presenta a nuestra memoria, sino en medio de las 
sensaciones que la suprimen (p. 55). 


Años más tarde, en “Le temps retrouvé” enuncia esta idea casi en 
términos de ley psicológica y estética: 


Muchas veces, en el curso de la vida, la realidad me había de- 
cepcionado, porque en el momento en que yo la percibía, mi imagi- 
nación, que era mi único órgano para disfrutar de la belleza, no se 
podía aplicar a ella, en virtud de la ley inevitable que quiere que no 
se pueda imaginar más que lo que está ausente (p. 15, vol. II). 


Sin embargo, no habríamos salido totalmente de la subjetividad 
sólo con desplazarnos por la memoria hacia el pasado: la conexión 
del sabor de una magdalena mojada en el té con unos años de la infan- 
cia del escritor es algo de valor todavía subjetivo, en que el lector no 
puede participar completamente: parece que el autor ha renunciado 
al designio de intuición y auto-comprensión en el acto sin ganar por 
ello en universalidad. 

Pero en este punto es donde, sin justificarse críticamente, inter- 
viene el escritor en cuanto tal escritor: no se contenta con disfrutar 
a solas la sensación rememorada, sino que quiere ahondar en su intui- 
ción, hallar su sentido profundo —incluso universal—, y para ello 
habrá de recurrir al lenguaje y a la transformación de la experiencia 
en obra literaria. La recherche du temps perdu sólo puede hacerse 
escribiendo. Dirá después, en Le temps retrouvé: 


Hacía falta tratar de interpretar las sensaciones como signos de 
respectivas leyes e ideas, tratando de pensar, o sea, de hacer salir 
de la penumbra lo que había sentido, convertirlo en un equivalente 
espiritual. Ahora bien, ese medio que me parecía el único ¿qué otra 
cosa era sino hacer una obra de arte? (p. 24, vol. 11). 
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- Entonces sobreviene la decisión de escribir, o sea, de usar el len- 
guaje como forma y sentido de la memoria. Aunque para él —al modo 
bergsoniano— el lenguaje es un pis-aller, algo demasiado universal, 
incompleto y rígido, al menos es permanente, fija lo temporal y sirve 
para el aclaramiento e interpretación de esa experiencia que la me- 
moria le ofrece esencializada. 


Si hay un medio para enseñarnos a comprender esas palabras 
olvidadas, ¿no debemos emplear ese medio, aunque haga falta para 
eso transcribirlas antes a un lenguaje universal, pero que por lo me- 
nos será permanente, que haría de las palabras (las cosas) que ya 
no son, en su esencia más verdadera, una adquisición perpetua para 
todas las almas?” (p. 60, vol. 11). 


En “Le temps retrouvé” el trabajo del escritor llega así a asumir 
un carácter de universalidad, superando ya el designio de autocon- 
templación en el pasado que, románticamente, había animado su co- 
rrienzo. No basta la evocación y la descripción, sino que hace falta 
establecer las conexiones entre las impresiones en un orden casi uni- 
versal (por lo menos con la universalidad necesaria de la belleza) : 


Se puede hacer suceder indefinidamente en una descripción los 
objetos que figuraban en el lugar descrito: la verdad no empezará 
más que en el momento en que el escritor tome dos objetos diferen- 
tes, plantee su relación —análoga en el mundo del arte a lo que es 
la relación única de la ley causal en el mundo de la ciencia— y los 
encierre en los anillos necesarios de un bello estilo, o bien, igual que 
la vida, cuando al reunir una cualidad común a dos sensaciones, ob- 
tenga su esencia reuniéndolas, para sustraerlas a Jas contingencias 
del tiempo, en una metáfora, y las encadene con el ligamento indes 
criptible de una alianza de palabras (p. 40, vol. 11). AS 


Xx E Ye 


.. El proceso que hemos visto brevemente, se condena en estas cua- 
tro etapas: tendencia subjetivista, intuicionismo, estética temporalis- 
ta y tránsito a una nueva objetividad de la obra artística. Si lo único 
que importa es el “yo”, en la intuición —o, hablando estéticamente, en 
la “impresión”— se presentan como idénticas la realidad externa e 
interna, poseídas sin sujeción a un esquema lógico de “inteligencia” 
que ya sería algo objetivo. Pero, al entregarse el escritor a la “impre- 
sión”, ocurre que éstas se dispersan fragmentándose en el orden de la 
sucesividad temporal, con lo que se inicia una separación consciente 
entre esas “impresiones” y el “yo permanente que en ellas ha creído 
auto-poseerse, bañándose al pretexto de la realidad externa. Estas 
impresiones se escapan a lo largo del cauce del tiempo, y cuando el 
escritor, desde su instante presente, quiere captarlas, ya las observa 
como algo diverso, ajeno, y en el intento de volverlas a. poseer las 
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manipula artificiosamente y pone en ellas los “esquemas analíticos y 
estructurales que constituyen la parte permanente intemporal y “abs- 


tracta” de su mentalidad: universalizándolas, en vez de individuali- 
zarlas. Entonces, acatando la nueva objetividad adquirida por sus 
impresiones, el escritor se resigna a no poseerlas más que como 
“obra”, dándoles toda su independencia de objeto bello. 


* * OS 


Aunque no creo en un riguroso paralelismo histórico de las di- 
versas artes, quiero señalar, antes de terminar, que la pintura pare- 
ce haber desarrollado un proceso análogo al que hemos intentado ana- 
lizar en la novela. En Cézanne, en efecto, observamos el curioso trán- 
sito del impresionismo al cubismo que, estéticamente, corresponde 
con bastante exactitud al proceso que se desarrolla en la novela, a 
través de Proust, viniendo desde la novela del siglo XIX, para ir a 
parar —a través de Joyce—, a Faulkner. 

El impresionismo pretendió ser una pura entrega a la sensación, 
excluyendo la “inteligencia” en el sentido bergsoniano. Dice A. Ma- 
chado que el agnosticismo contemplativo y pasivo, en el final del 
siglo xIx, 


creó un arte de ciegos músicos. La pintura misma —el impresionis- 
mo— es pintura de ciegos que pretenden palpar la luz. (Reflexioneg 
sobre la lírica, “Revista de Occidente”, 1925.) 


Y no es un azar que Raymond Bayer, casi veinte años más tarde, 
emplee una expresión muy parecida para definir lo que tendría que 
ser la experiencia estética según las últimas consecuencias del pen- 
samiento de Bergson: vision d'aveugle, visión de ciego, la visión que 
permanece sólo en la retina sin despertar en el cerebro el inevitable 
proceso intelectual de asociaciones, conceptos y juicios objetivos, que 
acarrea toda sensación. 

Mientras el impresionismo se mantiene en una situación interme- 
dia, de límite y abstención relativa, conserva su estabilidad, pero en 
el momento en que Cézanne quiere aislar y poseer de veras sus im- 
presiones en lo que valen y significan como tales impresiones, éstas 
se convierten —para repetir las palabras de Proust— en “signo de 
leyes e ideas”. Al querer aislar la impresión subjetiva respecto a todo 
significado extrínseco (en lo que avant la lettre, se podría llamar 
epojé fenomenológica), la impresión se independiza ante el mismo 
sujeto, adoptando la estructuración formal que el hombre pone en sus 
creaciones sólo con tocarlas (en este caso de la pintura, el orden geo- 
métrico y el análisis cromático), y, por tanto, objetivándose. 

Probablemente, esto quiere decir que existe una ley estética: 
cuando el artista quiere extremar la subjetividad, buceando intros- 
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pectivamente, hasta el fondo de su propio espíritu se le convierte en 
objeto extraño y ajeno; por el contrario, cuando tiende a la objeti- - 
vidad, aspirando a crear “cosas” independientes, hasta la misma ma- 
nera de delimitarlas en el espacio revela su carácter personal igual 
que una grafología. 

Tal es la experiencia —y volvemos, para terminar, a citar a Anto- 
nio Machado— que este poeta encuentra en sus dos primeros libros: 
el primero, escrito al terminar el siglo, “Soledades, galerías y otros 
poemas”, era de intención introspectiva y subjetivista; el segundo, 
“Campos de Castilla”, representa una extremada reacción objetivista. 
Escribe en 1917: 


Somos víctimas de un doble espejismo. Si miramos afuera y pro- 
curamos penetrar en las cosas, nuestro mundo externo pierde en so- 
lidez, y acaba por disipársenos cuando llegamos a creer que no 
existe por sí, sino por nosotros. Pero si, convencidos de la íntima 
realidad, miramos adentro, entonces todo nos parece venir de fuera, 
y en nuestro mundo interior, somos nosotros mismos lo que se des- 
vanece. ¿Qué hacer entonces? Tejer el hilo que nos da vivir: sólo 
así podremos obrar el milagro de la generación. 


EN TORNO A LA DESHUMANIZACION 
DEL ARTE 


POR 
ENRIQUE DE ANTÓN. 


RESUMEN 


Consideramos excesivamente lo que es y no nos preocupamos suficientemente 
de lo que puede ser y debe ser; no nos damos cuenta de que más allá de las rea- 
lidades está la posibilidad como fin, y más acá como punto de arranque. 

La presunta justificación del llamado “arte moderno” nos trae a estas re- 
flexiones. Somos esclavos del ser de las cosas y hoy nos esclaviza la modernidad. 

La modernidad a veces no es sino viraje del gusto o exigencia de la técnica. 

El hombre marcha a lo largo de la historia llevado por su ritmo, es cierto, 
pero ios latidos de esa marcha le pertenecen personalmente. Al tratar de la 
obra de arte no hay que olvidar a su sujeto; ese sujeto es el artista; pero el 
artista es un hombre y debe serlo. Un sujeto al que cabe señalar dos modos de 
acción: la rotnoic y la Tpáagis, que se resuelven en dos resultandos: la 
técnica o el arte y la conducta. En la roíno,c se considera la obra y no el obra- 
dor, y se pretende establecer una distinción radical entre lo obrado y el sujeto. 
Atenidos al objeto artificiado, las causas no cuentan para nada, y, si acaso, la 
causa eficiente se atribuye a la genialidad. Nos atenemos a lo objetivo, perdién- 
donos de la substantividad. Como críticos y como filósofos debemos enjuiciar en 
cara a las posibilidades más bien que a lo logrado y en vista de las causas for- 
mal y final de la obra. Esta ha de ser un mensaje. 

No hay vida por una parte y poesía por otra; no se logra el llamado arte 
puro con meras formalidades. Hay una materia además de una forma, y esa ma- 
teria es la vida del artista, llámese pensamiento, llámese sentir, pues no puede 
salir de ellos y sólo de ellos vive, ya sea pintando, ya sea hablando, ya sea 
cantando. 

La responsabilidad acredita al artista, y no habrá responsabilidad si en el 
artista no se encuentra el hombre. Podremos deshumanizar al artista, pero no le 
deshominizaremos. 

La deshumanización, dos caminos: 1.2 sublimación que nos acerca a lo divi- 
no; 2.2 abstracción que nos hunde en lo grotesco o nos estiliza en geometría. 

Realidad del “arte moderno”: deshumanización, abstracción, aniquilación de 
vida, persona y arte. Realidad del arte verdadera: posibilidad de ser mejor y 
confesión de todavía no ser: perfectabilidad de vida, persona y arte. 


i 


= Premisas. 


Uno de los motivos por los cuales nuestra actual civilización camina 
hacia su quiebra es el hecho de considerar los actos y las cosas sólo. en 
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cuanto que son y como son, y no preocuparse de lo que pudieran ser y de- 
berían ser. Nos hallamos en la subconsciente pugna de metafísica frente a 
moral, de ontología frente a deontología y ontogenia, y advertimos que el 
pensamiento, esclavo de una realidad que salta a la vista, se muestra in- 
capaz de erguirse sobre sí, y, por tal motivo, de alcanzar a ver más alto. 

Más allá de las realidades están las posibilidades como meta o finalidad, 
más acá de las realidades están las posibilidades como arranque y como 
fundamento. : : 

Nos condiciona lo que es, y en esa condición somos lo que somos. Pero 
nos ahoga lo que es, y en esta sumisión nos cerramos, indiferentes, a lo 
que podemos y debemos. 

Podemos ser más y no queremos ser más; nos contentamos con ser 
como somos. No obstante, nuestros afanes nos llevan siempre, o casi siem- 
pre, a querer ser otra cosa. Vivimos, no sobre la digna ansiedad de mejorar 
nuestro ser, sino sobre la vana pretensión de no ser como los otros. Y nos 
inventamos otro contorno; un contorno de novedad, un contorno que va- 
mos configurando con perfiles, no intraños, sino extraños, en el intento de 
dar nueva figura a las cosas. 5 

Queremos ser originales y a veces lo que resultamos'"es la mueca de 
nosotros mismos. 


Arte moderno. 


Nos ha traído a estas reflexiones el panorama del arte; ese arte de 
ahora que lleva el apellido de “moderno”. 

Realmente es rica en sugerencias la experiencia que nos ofrece el pano- 
rama procesivo del arte contemporáneo. Si comenzamos por colocar frente 
a frente el concepto de modernidad y el de arte, nos damos cuenta de que 
mientras el de arte viene cargado de significación intemporal, el de moder- 
nidad dice, por el contrario, referencia a un momento de la historia. Por eso 
el calificativo de moderno, aplicado al arte, como a cualquier otro sustan- 
tivo, precisa y limita a un tiempo determinado la conceptuación sustan- 
tiva, que, por lo mismo, no puede rebasar las propias limitaciones que el 
adjetivo le da. 

Moderno se dice ahora, y moderno se ha dicho muchas veces antes de 
ahora, para precisar cualitativamente unas modalidades de arte entendidas 
como radicalmente distintas de las anteriores. El opus modernum que res- 
pondía al sentido trascendente del arte gótico se hacía manifiesto y se 
daba a conocer en la inestabilidad aparente de su magnífico equilibrio como 
contrapuesto al anterior a él opus antiquum. Y así, en el transcurso del 
tiempo, ha venido calificándose como moderno todo arte con pretensiones 
de desarraigo. 

No nos encandile demasiado el apelativo de moderno, pues si merece ese 
nombre, creemos con Sedlmayer que es porque ha sabido nacer de la subs- 
tancia y del espíritu del arte antiguo y eterno, mediante una sublimación 
y transformación artística de pensamientos, consideraciones y formas... (1). 

La denominación arte moderno aparece en épocas de transición, y sobre 
todo en momentos de desorientación y perturbaciones sociales. Son instan- 


(1)  Sedlmayer, Juan: La revolución del arte moderno. Madrid, 1957. 
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tes de la historia en los cuales parece que ésta —sin detenerse en su mar- 
cha— se sale de camino a tomar nuevo resuello y como en busca de otra. 
carretera. Resulta algunas veces que, creyendo haberla encontrado, todo 
su nuevo derrotero consiste en caminar por la cuneta. 
En ciertos casos, la modernidad no ha significado otra cosa que un vi- 
raje del gusto, en otros, el acometimiento de una nueva técnica. Tales cam- 
bios son naturales y vienen condicionados por formas de vida o posibilida- 
des de manufactura, y, en general, de obra, y no llegan a la raíz de la acti- 
- tud personal. Pasan sin afectar en gran manera el mundo interior del 
- hombre. 
, En el arte de nuestro tiempo la modernidad es cosa muy distinta: alecta 
de lleno a ese mundo. 

En todo lo que va de siglo los motes han sido múltiples: ultraísmo, da- 
daísmo, cubismo, surrealismo... arte abstracto... Y todo ello señalando una 
quebrada trayectoria con altisonantes pretensiones de discontinuidad y rom- 
pimiento. 

Un tratadista de la hora presente nos dice, por el contrario: “El verda- 
dero artista opera aquí en la tierra; pero el alma de las cosas que quiere 
aprisionar no la expresará en definitiva sino engendrando un mundo nuevo 
que ha de engendrarse necesariamente en el antiguo mundo” (2). 

“Nihil novum sub sole”... Pero... totum novum sub sole. 

Cada cosa en su punto, sin desmerecimiento de las demás; cada cosa 
en su sitio, necesariamente después de la anterior y sólo antes de la que 
le sigue. 

No convendría olvidar que sólo somos un momento en el decurso de la 
vida y que marchamos por ella sometidos a su ritmo y que todos nos somos 
necesarios unos a otros y nos condicionamos mutuamente. Esto por una 
parte. 

Y por otra, que si el ritmo es de la vida en general —de la historia si 
se prefiere un término de más vigente actualidad— los latidos nos perte- 
necen de modo personalísimo en cuanto actores que somos del quehacer 
humano— ciencia, moral, religión o arte. Sometidos a la ley física de la 
naturaleza, es nuestra, y sólo nuestra, la ley de nuestros actos. 

Ahora bien; parece que con esto hayamos llegado a un punto en el que 
hay que discernir entre los actos de que es capaz la persona. Y consigna- 
mos y distinguimos actos de hombre y actos humanos por una ineludible y 
lógica necesidad de distinción adjetiva... Pero nos dejamos llevar un poco 
en el distingo, por la sustantiva diferencia de roino:s y redóic que ha que- 
rido señalarnos Aristóteles. 

Lo que ya no parece tan lógico es que se nos relaje con relativa frecuen- 
cia esa necesidad de distinción, pues entendemos tendríamos que sentir con 
cierto e íntimo apremio la necesidad de distinguir entre lo que es sustan- 

cial a la persona y lo que le es accidental, eso sustantivo y adjetivo a que 
acabamos de referirnos. 

El arte, quehacer poético, y la conducta, quehacer práctico, se presentan 
como dos modalidades de acción, cualitativamente, substantivamente y ra- 
dicalmente distintas. 


(2) Nédoncelle, M.: Introduction a Vesthetique. París, 1953. 
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Desde luego así es —o cuando menos así parece ser— en su enfoque 
objetivo, en cuanto que por el acto rownorc el logro es la obra de arte, 
trascendida más allá del acto ereador, mientras que en el acto TpaÉr el 
logro no alcanza trascendencia fuera del agente y se queda en la propia 
persona o sujeto. 

Desligada de éste la obra de arte es objeto por sí misma; adquiere su 
propia vida y auténtica personalidad por la misma razón y con el mismo 
derecho que el niño que nace de la madre. ¿Por qué no ha de ser sustantiva 
y radical la distinción, pues lo es la separación, entre el artista y su obra? 
¿No ha de existir distinción de razón cuando existe distinción real? E 

Este parece ser, cuando no el argumento, sí el subconsciente motivo que 
mueve a muchos teóricos del arte de la modernidad. 

Se concede demasiado a la obra y demasiado poco al obrante en las teo- 
rías del arte moderno. ; 

Lo objetivo tira de nosotros; podemos advertirlo en esto: en que vamos 
hacia el objeto perdiéndonos de vista; coramprobado lo que nos dan, nos ol- 
vidamos de quién lo da y hasta incluso de quién somos. 

Son dos las razones de la excesiva concesión a la obra: la primera razón 
es el desdoblamiento que se acostumbra hacer de la individualidad en el te- 
rreno del arte y concretamente de la estética; de una parte —primera y pri- 
mordial— el artista; de otra —secundaria e inatendida— la persona, el 
hombre. La segunda razón es la que podemos llamar razón de inversidad, 
porque parece que lo que se está valorizando es la actitud del artista —en 
este caso su rebeldía— fuere la obra lo que fuere. 

Una actitud que podemos atribuir, no solamente al artista, sino también 
al esteta y al crítico y a la cual Ortega y Gasset se refirió con estas pala- 
bras: “En vez de ser la idea instrumento con que pensamos un objeto, la 
hacemos a ella objeto y término de nuestro pensamiento.” Y añadía: “Ya 
veremos el uso inesperado que el arte nuevo hace de esta invención inhu- 
mana” (3). 

Pues ni más ni menos que el uso que el propio Ortega acusa en las mis- 
mas páginas: “El arte nuevo vuelve al arte por su voluntad de estilo; ahora 
bien, estilizar es deformar lo real, desrealizar. Estilización implica deshu- 
manización. Y viceversa, no hay otra manera de deshumanizar que es- 
tilizar.” 


La deshumanización. 


El hecho de ésta es notorio; ahí está el “arte” que pretende ser abs- 
tracto y que en cierto modo lo es. Sí; no hay por qué negarlo; siempre es 
admisible lo adjetivo cuando el sujeto de adyunción lo tolera. Lo que ya 
no es admisible sin más ni más es la identidad del sujeto, lo propio sus- 
tantivo, que habrá de justificarse. Otra cuestión que yace abierta sin que 
nadie la afronte en su rigor. 

Porque una cosa es el “arte” dado, adjetivado como A o como B, y 
otra cosa el hacer el arte que sea arte de verdad, como una cosa es la 
heroicidad o el entuerto y otra muy distinta el modo de comportarse. 


(3) Ortega y Gasset: La deshumanización del arte. 
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Frente a las obras realizadas el crítico y el historiador nos dicen su pen- 


samiento; es esa su misión, y es necesaria. Ahora bien, la obra de arte, lo 


- mismo que otra obra cualquiera, comienza, no por su plena y acabada rez- 
-_ lidad, sino por su mera posibilidad, comienza por tener que ser antes da 


llegar a ser. Antes de llegar a ser obra de arte, no lo olvidemos: obra de 
arte, y no una obra cualquiera. Ha de tener sus exigencias, ha de hacerse. 
Y ha de hacerse de acuerdo con sus propias exigencias. 

Aquí el esteta, y no el historiador ni el crítico. Todavía no hay sn: 
que historiar ni criticar. 

Y, claro es, puesto que todavía —no realizada la obra de arte— no hay 
nada que criticar, ha de respetarse la libertad del artista. Y ha de respe- 
tarse para que él sólo —el responsable— se encare con su finalidad y aco- 
meta la tarea por su cuenta. Nos encontramos aquí con un respeto de la 
libertad del individuo, análogo al respeto y defensa de la libertad del niño 
en una pedagogía inadmisible que lo deja indefenso a la influencia de la 
calle. 

La libertad del artista es un dogma proclamado por toda doctrina es- 
tética; la ley de esa libertad, cumplida con todo rigor. Así podemos con- 
templar este ideal panorámico: el artista frente a su obra, justificando lo 
que ha hecho... porque lo ha hecho, y la obra ahí, de cuerpo entero, recla- 
mando su cédula de pase y de gloria, sólo por ser precisamente ese artista 
quien le ha dado el ser que tiene. Una especie prototípica, muy ejemplar y 
bien cómoda, del círculo vicioso. 


Tiremos por donde tiremos en eso vienen a parar los estudios, los di- 
tirambos y las sedicentes teorías que corren hace algún tiempo por el mun- 
do con entorchados de vigente modernidad. Sobre fundamentos de esta es- 
pecie no ha sido raro ver afirmadas y altiparlantemente coreadas preten- 
siones de teoría estética. 

Y poco a poco, y sin darnos cuenta, nos hemos ido olvidando del artista 
como causa formal de su obra. ¿Para qué? Apenas si roza este punto el 
tema de la inspiración. La inspiración ha sido muchas cosas, muchas y 
muy diversas, y todas ellas corporalizadas en una sola llamada el genio, 
gue es lo excepcional... o lo más corriente de la vida del hombre. “Loin d'étre 
un miracle” “le génie est peut-étre le fait le plus général de la vie interieu- 
re” (4). Un salto, como de vértigo, desde el altar a la acera. “Mejor que 
poeta nascitur valdría decir: homo nascitur poeta, pequeños poetas unos, 
soberanos otros” (5). 

Así, pues, ¿cuál viene a ser ese sujeto como causa, en cuanto causa for- 
mal de la obra de arte? ¿Tal vez el delirio...? ¿O acaso aquel inefable soplo 
de los ámbitos celestes...? (6). ¿O simple y chatamente una neurosis... y el 
genio un pobre alienado? 

De la explicación psicológica de Sócrates y Platón a la psicopatológica 
de Lombroso, de Freud o del existencialismo negativo hemos pasado por 
el puente de la mística y el romanticismo. Andamos por una vía que no ofre- 
ce firme alguno al pensamiento que camina a la verdad, en trance a la ex- 


(4) Séailles, Gabriel: Essai sur le génie dans Vart. París, 1883. 
(5) Croce, B.: Estética. Trad. de Unamuno. Madrid. 
(6) Winckelmann: Geschichte der Kunst des Altertums. Stuttgart, 1847. 
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plicación de las cosas y de los hechos, y en este caso a la esphcssióa del su- 
jeto del arte. 


¡ 
j 


Hemos perdido el sujeto de tanto sujetarlo. Nos queda en las ligaduras y 


el poeta, el pintor, etc., es decir: el técnico, el profesional, el intelectual... 
más no el auténtico sujeto, que es, y no puede dejar de ser, el hombre. 
Pero el hombre se nos va de entre la vida de los hombres de dos ma- 
neras: o escurriéndose a menos que hombre, o irguiéndose en superhombre: 
Parece que es a este pedestal o super a donde monta —o es montado— el 
sedicente artista moderno. 


Nos hallamos por encima de la realidad; como si dijéramos: negándola, 
cuando no maltratándola, desfigurándola. Que no es lo mismo que hallarse 
en trascendencia de sus estrechos límites o ámbitos, pasando al mundo ideal. 

Es así, pasando al mundo ideal, como “el objeto artístico sólo es artís- 
tico” —o sea— “en la medida en que no es real” (7). Y es por aquí por don- 
de habrá de encaminarse la actividad artística en rumbo a una meta muy 
sugestiva: “Aunque sea imposible un arte puro, no hay duda alguna que 
cabe una tendencia a la purificación del arte” (8). 

La preocupación por la pureza nos ha impurificado muchas veces. Eso 
ha venido aconteciendo con el arte por el arte. Cuando menos, nos ha qui- 
tado ser, nos ha robado sustantividad personal dejándonos desnudos, no de 
aditamentos, sino de esencialidad. 

La pretendida purificación del arte nos > llevado a su falseamiento; 
se ha pretendido purificar la obra, descargándola de atuendos adjetivos, 
sin una purga previa del artífice. Y a éste se le ha odvidado que la obra 
sale de él: se ha olvidado que es un gusano que hila su capullo; la seda de 
su capullo es la seda de su saliva, pero el capullo no será de seda ni su 
saliva no es del gusano. 


Cuando el hombre es un artista es que ha logrado desbrozarse; se ha 
desprendiáo de lo adjetivo, se ha desembarazado de todo aquello que puede 
entorpecer su obra. Pero suya. Es entonces cuando se halla en su desnu- 
dez de mero artista, de sólo artista, de puro artista. Artista que habla, ar- 
tista que pinta, artista que canta: materia y forma conjugadas. Hablar, 
pintar, cantar —actos de persona humana— son la materia con la cual un 
hombre cualquiera habla mal, pinta mal, canta mal y un artista habla bien, 
pinta bien, canta bien; habla bellamente, pinta bellamente, canta bellamen- 
te; habla con gracia, pinta con gracia, canta con gracia; varios modos ex- 
presivos que nos ofrecen diversas formas de arte sobre el mismo fondo —o 
materia— que es humano. La forma la da el artista, pero la materia la lleva 
el hombre; hilemorfismo ineludiblemente aplicable al sujeto de la obra ar- 
tística. 

¿Cabe desprenderse de lo humano para crear obra de arte? “La gente 
- nueva ha declarado “tabú” toda injerencia de lo humano en la obra de arte. E 
Volvemos a oír a Ortega. 

He aquí al historiador que acredita un movimiento, una aspiración, una 
ilusión o un desvarío. Quisiéramos preguntar al filósofo, al esteta, al teórico 
del arte y de la vida si debe ser eso así... y si es posible que eso acontezca. 


(1) Ortega y Gasset: Ob. cit. 
(8) Ortega y Gasset: Ob. cit. 
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2 En cuanto a la posibilidad creemos que con lo dicho basta para afirmar 
que no; el artista —forma y materia— no puede desprenderse de la una 
_—la materia— si quiere configurarse como artista con la otra —la for- 
- ma—. Todo ha de referirlo al fondo humano de donde la forma le sale forma 
y lo informe le niega el ser, lo que no quiere decir que con esto se haga 
antropomorfismo (9). 
> Y, sin embargo, se viene confundiendo con machacona reiteración an- 
- tropomorfismo y referencia al hombre o sentido humano, cosa que no pue- 
de dejar de tener el hombre. Cosa que no consiste en preocupación de te- 
nerlo formalmente. 

La interpretación animista de la naturaleza y la animada y animista 
expresividad de las artes desde los primeros vagidos de nuestra especie 
hasta el momento actual, son ejemplo muy cumplido de lo que somos en 
nuestra realidad y en nuestras posibilidades como seres pensantes y sens- 
cientes. 

Las figuras más o menos geométricas —síimbolo y objeto de un “arte” 
testarudo en retornar o mantener la moda— son incapaces de desprenderse 
de su propio sujeto; no adquieren sustantividad y se quedan en adjetivo, 
- tan adjuntas ellas a él como él —el sujeto— a ellas. 

Esta adyunción de lo obrado al obrador —adyunción pasiva— padeci- 
da —y del obrador a lo obrado— adyunción activa —gozada— imprime tono 
y filialidad a la obra e impone paternalidad —responsabilidad— al artista. 
Es la responsabilidad y, por tanto, la conciencia, de su vinculación al tron- 
co vital humano. Que no quiera ser un hombre, para ser sólo un artista, 
allá él; que no puede dejar de serlo... pobre hombre, si pretende dejar de 
serlo. 

“El poeta empieza donde el hombre acaba” (10). Creíamos por nuestra 
parte que ser poeta era una alta y bellísima manera de ser hombre. 

Tenemos admiración y guardamos hondo cariño a quien ha sido nuestro 
maestro durante varios cursos y lo sigue siendo en muchas cuestiones a tra- 
vés de sus libros, pero esa frase que acabamos de transcribir y que ya queda 
refutada en cuanto venimos diciendo ha adquirido la significación de un 
credo insostenible. 

Una de dos: o al artista lo sustantivamos como hombre o al hombre lo 
sustantivamos como artista. Lo que no podemos hacer es vivir de adjeti- 
vaciones. 

Pues, ¿qué es el hombre? Lo mismo que del poeta, podríamos decir tam- 
bién del médico, del pedagogo, del ebanista, del hortelano, del pastor... 
¿Quién es, pues, el hombre y en qué consiste serlo y dejar de serlo? 

“Es un síntoma de pulcritud mental querer que las fronteras entre las 
cosas estén bien demarcadas” —sigue diciendo Ortega. 

Cierto. Pero no olvidemos lo común por atender a lo diferencial, el 
género por lo específico. “Vida es una cosa —continúa— poesía es otra.” 
Así, pues, la vida es cosa del hombre, la poesía del poeta. 

Ni vivir de adjetivaciones, ni establecer ese dualismo de vida por una 
parte y pensamiento y juego por otra. 


o 


(9) Lipps, T.: Komik und Humor. Eine psychologische und aesthetische Un- 
tersuchung. Hamburg, Leipzig. 
(10) Ortega y Gasset: Ob. cit. 
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Podremos deshumanizar al poeta, al artista en general, mas nunca le 
deshominizaremos. Entendamos la diferencia, pero no nos desentendamos 
de su comunidad. Entre los actos de hombre y los actos humanos existe una 
diferencia; pero existe también concomitancia; no sólo la relación de dos 
especies en un mismo género: el acto, sino la imbricación de los actos en 
la persona. 

“Vida es una cosa, poesía es otra.” No. Ortega mismo, en el decurso de 
los años, ha superado esa disyunción tan radicalmente proclamada. 

La posible deshumanización del arte no es, por lo tanto, auténtica deshu- 
manización, sino depuración, estilización o información adjetiva que el hom- 
bre efectúa en su realidad vital. Por dos caminos se puede alcanzar esa 
presunta deshumanización del arte: o por nuestra sublimación, acercándo- 
nos a la belleza divina, o por la abstracción, reduciéndonos a geometría, 
como una parcela más de la naturaleza. 

De la primera manera, el hombre levanta su propio ser, engrandecido y 
optimista; de la segunda manera, sin poder cambiar su ser, lo reduce a su 
propia mueca. 

Porque lo obrado pertenece al obrador y por sus obras conocemos a los 
hombres. Incluso a los artistas. 

El artista nos da en su obra como una sombra de sí mismo y ha de pro- 
curar mirarse en ella cual si se mirase en un espejo. Si no lo hace así reniega 
paternidad y opta por la cómoda salida de no sentirse responsable. Sin ha- 
ber logrado deshumanizar su obra, será él el deshumanizado. 

Porque el arte, por más abstracto que alcance a ser, no deja de ser afec- 
ción del hombre, participada y sentida. Y cuando no fuere que el artista 
quiera participar su sentir a los demás, lo participa a sí mismo al manifes- 

tarse en expresión. 

¿Y qué sí mismo quiere uno recoger dado por sí que no sea el más cum- 
plido? ¿En qué retrato quiere verse que no sea el más logrado? ¿Y quién 
no aspira a renovarse y no quiere mejorar su ser y su valía? 

Pues el artista, que se ve en su obra, se ha de sentir, no en lo que es, 
sino en lo que todavía puede ser. De ahí que busque novedad y que vaya 
siempre camino y que se pregunte por lo que debe y se debe, mucho más 
de que se interese por lo que da. Aquello —que aún no es—- es dádiva y en- 
trega; esto —lo que es y soy— sólo es egolatría. 


Entendemos que el ser, en cuanto ser humano, tiene su auténtica rea- 
lidad en su intención a ser, a devenir el bien de su onticidad. De ahí el papel 
del filósofo con relación a las diversas actividades y realizaciones del hom- 
bre, por más que este hombre se halle tan alto que sólo quepa entenderlo 
corao genio. 

La actitud filosófica no puede reducirse a hacer historia; es más, no debe 
ser mera historia, pues de este modo invertimos la función que nos es pro- 
pia. Consiste ésta, más que nada, en ir haciendo el ser que viene, en ir 
abriendo los caminos de la más clara idealidad. Preñado de idealidad será 
realidad el genio, y el parto una obra de arte. E si non, non. 

La realidad del arte moderno es esta cosa que vamos observando y pa- 
deciendo, la realidad del arte verdadero.es una posibilidad. La verdad está 
rauy lejos y habremos de conquistarla. O la verdad está muy cerca, y la lle- 
vamos muy adentro. “In interiore hominis...” Pero es universal y se halla 
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cada uno; la verdad nos liga a todos: en la ciencia, en el arte y en la vida. 
No afirmemos, pues, rotundamente y vanamente el ser de hoy por ser de 
hoy, condicionando el de mañana, ya que no hemos consentido que el ayer 
nos condicione; mas no echemos en olvido que vamos condicionados de pre- 
térito a futuro. Es condición sine qua non arte, ni mundo, ni vida. 
. Por eso decíamos al comenzar que se nos va nuestro mundo, sin re- 
- medio, si abriendo los ojos para el ser que somos los cerramos para el que 
- debemos ser. 
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FILOSOFIA DE LA POESIA 


(Meditación Juanramoniana.) 


POR 
FERMÍN DE URMENETA. 


RESUMEN 


> Juan Ramón Jiménez ha obtenido el “Premio Nobel de Literatura de 1956”. 

- Ahora bien, tras aplaudir la decisión de la Academia de Estocolmo, y una vez 
transcurridos algunos años desde tal concesión —con lo cual parece ya llegada 
la hora de renunciar a todo comentario ocasional, para profundizar en los hon- 
tanares filosóficos condicionantes de los méritos de nuestro autor—, oportuno 
será contraponer el concepto juanramoniano de la poesía, al que se adjetivará 
cual “poeticismo poético”, frente a aquellos otros conceptos más en boga entre 
nuestros poetas (tanto entre los estrictamente hispanos, como entre sus habi- 
tuales inspiradores los franceses). Con ello, se advertirá cómo estos últimos vie- 
nen a coordinar, y en algunos casos a subordinar, la inspiración literaria res- 
pecto de aquellas otras específicas de las cuatro artes que —junto con la poesía 
“y desde siempre— vienen ocupando las aristas del inmortal pentágono del arte: 
música, pintura, escultura y arquitectura. 

k Desde el “musicalismo” de un Verlaine, un Rubén o un Machado, hasta el “ar- 
quitecturalismo” de un Valéry, un Salinas o un Pemán y pasando por tríadas 
representativas del “pictoricismo” (Baudelaire-Guillén-Gerardo Diego) y del “es- 
culturalismo” (Claudel-Unamuno-Valle Inclán): tal es el itinerario ensayado en 
orden a la cabal comprensión del “poeticismo poético” juanramoniano, nacido al 

- amparo de famosos lemas de Mallarmé (“la verdadera poesía está en sugerir”) 
¡y de Rilke (“reflexión, consciente corrección”) a la par que culminante en su 
doble definición de lo poético, tan henchida de resonancias filosóficas; por un 
lado, en el aspecto subjetivo, al identificar al poeta con el “creador oculto de 
un astro no aplaudido”, y por otra parte, en la faceta objetiva, al cifrar la poesía 
en la “eterna y fatal belleza contraria, que tienta, con su seguro secreto, a tal 
hombre de espíritu ardiente”. 


Niños y niñas aprenden hoy precozmente, siendo fácil constatar la 
siguiente expresión: “estamos aburridos”. Esta afirmación, o cualquiera de 
sus equivalentes, explican por su frecuencia hodierna la escasez de aman- 
tes de la filosofía que aqueja al mundo de nuestra época: porque si filo- 
—sofar consiste en admirarse, según decían los clásicos, y los humanos sus- 
“tituyen desde sus más tiernos años la capacidad de admiración por la de 
aburrimiento, nada puede sorprender que en vez de filósofos la humanidad 
genere aburridos. 


A 


A 
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Menos mal que los extremos se tocan. Por algo, en nuestros días, 7023 B 
Pablo Sartre ha defendido que la filosofía puede surgir también de la náu- ¿ 
sea, del asqueamiento y repulsión que provocan muchas situaciones cir- 
cunstantes. Y ya en el siglo pasado, Severino Kierkegaard, el pontífice má- 
ximo del avasallante existencialismo, oponía a la máxima goetheana “en el 
principio era la acción”, otra un tanto irreverente a la par que significa- 
tiva: “en el principio era el aburrimiento”. 

¿Qué entendería Kierkegaard por “aburrimiento”? Sin duda, para él 
era, ante todo y sobre todo, uno de los gérmenes primordiales de la an- 
gustia, de aquel concepto que tanto le preocupó a lo largo y lo ancho de 
su existencia. Pero el aburrimiento, en la ideología kierkegaardiana, jun- 
to a ese aspecto germinal o trascendente, ofrece otro mucho más íntimo o 
inmanente, definible con estas palabras: “el negativo de la desesperación”. 
En efecto, desesperacionismo y negativismo son los dos polos que limitan 
el eje conceptual del aburrimiento: de ahí que, pasando de lo teratológico 
a lo terapéutico, sus mejores remedios consistan en robustecer nuestras es- 
peranzas y nuestras positividades. 

Los antecedentes de esta teoría kierkegaardiana son advertibles en el 
medievo, cuando se estructuró el análisis de la llamada “acedía”, cifrando 
sus elementos principales en el “odio de la propia profesión” (professionis 
odium) y el “horror respecto de algún lugar” (horror loci: de ahí, abhorrere 
en su doble sentido de “aborrecer”. y “aburrirse”). 

El común denominador de este doble elemento ha sido concretado, por 
un agudo psicólogo contemporáneo, en la sed fáustica de acción, en el 
desbordante activismo fáustico que —como por paradoja— para huir del 
“dolce far niente” se sumerge en un “amaro far niente”, tanto o más ne- 
gativo que su antagonista. 

Pasando de lo genérico a lo específico, cabe distinguir dos formas pri- 
mordialísimas en el aburrimiento de nuestros días: la subjetiva, compen- 
diada en la usual frase “no sé qué hacer de mí”, y la objetiva, compendia- 
ble en la no menos usual “no tengo nada que hacer”. Entre el pasivismo de 
la primera y el activismo de la segunda (háblase aquí siempre con referen- 
cia no a las entidades manifiestas sino a las intencionalidades implícitas) 
cabe señalar además una tercera forma de aburrimiento, tal vez la más 
generalizada: el aburrimiento que bien puede ser adjetivado cual “espas- 
módico”, en cuanto oscilante y zozobrante siempre entre ocios y negocios, 
entre juegos y quehaceres, entre bostezog y comezones. 


Otros muchos matices, hoy frecuentísimos, cabría señalar en el concep- 
to que nos ocupa: por ejemplo, el de la abulia o perezoso aburrimiento 
en la voluntad, y el de la alalia, o perezoso aburrimiento en el hablar, y 
el de la agrafia, o perezoso aburrimiento en el escribir, etc. Frente al alar- 
mante crecimiento de los militantes que se van encuadrando en tales filas 
conviene insistir —ante todo— en el doble remedio precedehtemente insi- 
nuado: esperanzada confianza en nuestras posibilidades y positiva dedica- 
ción a nuestras actividades. En todo lo cual, por cierto, pueden servir de 
buen ejemplo para los filósofos esos artistas a quienes llamamos poetas, 
quienes últimamente se han esforzado por precisar más y mejor el ámbito 
conceptual de sus quehaceres artísticos, con esfuerzos en cuyo derredor ver- 
sarán precisamente las ulteriores exégesis filosóficas. 
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Por último, precisa no olvidar que Juan Ramón Jiménez ha obtenido el 
“Premio Nobel de Literatura de 1956”. Ahora bien, tras aplaudir la decisión 
de la Academia de Estocolmo, y una vez transcurridos algunos años desde 


tal concesión —con lo cual parece ya llegada la hora de renunciar a todo 


comentario ocasional, para profundizar en los hontanares estéticos condi- 
cionantes de los méritos de nuestro autor—, oportuno será contraponer el 
concepto juanramoniano de la poesía, al que se adjetivará cual “poeticismo 
poético”, frente a aquellos otros conceptos más en boga entre nuestros poe- 
tas (tanto entre los estrictamente hispanos, como entre sus habituales ins- 
piradores los franceses). Con ello, se advertirá cómo estos últimos vienen 
a coordinar, y en algunos casos a subordinar, la inspiración literaria res- 
pecto de aquellas otras específicas de las cuatro artes que —junto con la 
poesía y desde siempre— vienen ocupando las aristas del inmortal pentá- 
gono del arte: música, pintura, escultura y arquitectura. 


MUSICALISMO POÉTICO. 


Un primer concepto de lo poético, muy en boga entre los cultivadores 
novecentistas de nuestro arte, es el que aproxima su esencia a la de lo 
musical. 

“De la musique avant pieE chose”, escribió cierto día, con propósito 
emblemático, el inmortal Verlaine. Y si intentase transitar desde allende 
hasta aquende los Pirineos, tal vez quien mejor encarne tal actitud entre 


- nuestros poetas sea Antonio Machado, preludiado —en este orden, al igual 


que en otros varios— por el nicaragiiense Rubén Darío. 

En efecto, dentro de la ideología rubeniana late un menosprecio por 
todo lo formal que aleja, con rotundidad, a la poesía de las artes plásti- 
cas. “El verdadero artista comprende todas las maneras y halla la belleza 
bajo todas las formas”, nos asegura en una ocasión: en lo cual viene, por 
otra «parte, a fundamentar su proclama de “una estética acrática” y su 
afirmación ultrasubjetivista “mi literatura es mía en mí”, cuales presu- 
puestos implícitos en su musicalismo poético. 

Sin embargo, donde tal musicalismo reviste sus perfiles más diáfanos 
es en la contraposición rubeniana entre la plebeya oca y el aristocrático 
ruiseñor: “La gritería de trescientas ocas —nos dice a este respecto— no 
te impedirá, Silvano, tocar tu encantadora flauta, con tal que tu amigo el 
ruiseñor esté contento de tu melodía”. Esta conceptuación de la poesía 
como melodía y del poetizar como tocar, culmina —a modo de paradoja, 
tras el alarde de acracia antipreceptista acabado de oír— en el siguiente 
precepto, dirigido por Rubén a todos los poetas del universo: “Cuando él 
(el ruiseñor, esto es, el oyente-minoría) no esté para escucharte, toca para 
los habitantes de tu reino interior”. 

Por su parte, Antonio Machado matiza esta concepción musicalista en 


- acepción fonética y contemplativa, mediante su identificación de lo poé- 


NT! 


tico con la “voz propia ante la contemplación del mundo”, completada por 
aquella otra —con aristas de verbalidad y cronologismo— que lo identi- 
fica con “la palabra en el tiempo”. 

Contemplacionismo, cronologismo, foneticidad, verbalidad... He acá los 
cuatro rasgos primordiales descollantes en este díptico de definiciones ca- 
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tegóricas, completado por el propio Machado mediante una conceptuación 
hipotética dual que viene a reflejar esta misma díada, al siguiente tenor: 


e 
o 
E 


e 
a 


“Lo que pone el alma, si algo pone, o lo que dice, si es que algo dice”. 


Este poner del poeta, como tránsito de la contemplación abstracta al tiem- 
po concreto, y este decir suyo, cual expresión mediante adecuaciones ri- 


madamente fonéticas o rítmicamente verbales, bien puede ser presentado 


cual raíz explicativa de los ataques machadianos a la usual identificación 
de lo poético con “un complejo de sensaciones”. En realidad de verdad, 


nada hay menos sensual ni más incomplejo que la música genuinamente 


musical, que es también la más auténticamente emparejable con la poesía. 


PICTORICISMO POÉTICO. 


Tras el musicalismo, el pictoricismo. Tras la subsunción de lo poético 
bajo lo máximamente auditivo entre lo estético, su afiliación cabe lo má- 
ximamente visual. Tras la sumisión a la repetida optación evangélica “Se- 
ñor, que vea” (Domine, ut videam), la subordinación no menos sentida 
a la preceptiva implícita en la aserción paulina a cuyo tenor deriva “la fe, 
a partir del oído” (fides, ex auditu). 

Allende nuestras fronteras, si algún hombre puede ser mencionado cual 
genuinamente representativo del pictoricismo poético, en cuanto subordi- 
nación de lo rítmicamente acústico a lo cromático y hasta a lo perfumado, 
tal será, a no dudarlo, el del sugerentísimo Carlos Baudelaire. De él se 
ha llegado a decir, con formulación aceptada por muchos, que la universal 
historia del devenir poético cabe seccionarla en dos etapas únicas: la an- 
terior a Baudelaire y la posterior a Baudelaire. Y su lema constantemente 
repetido, épater le bourgeois, bien puede ser aclarado con perífrasis juanra- 
monianas, precisamente aquellas que nos definen lo que es el modernismo, 
en cuanto movimiento poético posibilitado por la simbra ideológica bode- 
leriana: El modernismo es —ha escrito, con pleno acierto, Juan Ramón Ji- 
ménez— “el encuentro de nuevo, con la belleza sepultada durante el siglo xIXx 
por un tono general de poesía burguesa... un gran movimiento de entusias- 
mo y libertad hacia la belleza”. 

Pues bien, la obra fundamental de Baudelaire se titula, cual exponente 
genuino de la centuria postrera, “Las flores del mal” (Les fleurs du mal). 
De su aparición, en 1857, cumplióse hace pocos meses el primer cente- 
nario. Y el alcance significativo de su epígrafe, en relación con su con- 
tenido, aclárase más y mejor atendiendo a los pre-títulos en que su autor 
había previamente pensado, desde la palabra “Limbos” (Limbes), que 
hubiera reflejado los contenidos tibiamente extragloriosos y extrainfer- 
nales de nuestro siglo, hasta la voz “Lianas” (Lianes) que hubiera acen- 
tuado las formalidades selváticamente arrolladoras del ambiente, circun- 
dante. Pero Charles Baudelaire antepuso a tales posibles epígrafes, el que 
le ha inmortalizado con la locución “Les fleurs du mal”: como recono- 
ciendo implícitamente que, en el mundo contemporáneo, el enlace más 
frecuente entre los limbos ideológicos de fondo y las lianas enzarzadoras 
de forma no es otro sino la maldad, pero no precisamente una maldad pro- 
terva y descubrible con inmediatez, sino esa maldad florida y engañosa, 
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- cuyos encantos estéticos son los que a la postre revisten su profunda 
peligrosidad ética. 

“Colores, sonidos y perfumes se confunden”: tal es la fórmula acuñada 
por Baudelaire, una vez situado en el problemático terreno de la concep- 
- tuación de lo poético, para perfilar su pictoricismo. Y en comprobación 
de su aserto, él y sus discípulos han aducido multitud de locuciones o sin- 
tagmas donde la sabiduría popular parece haber reconocido tales corres- 
pondencias de sensasiones: algunas que vienen a subordinar lo pictórico 
a lo poético, como “colores chillones” o “pinceles elocuentes”; y otras mu- 
chas que incurren en una subordinación inversa, como charla pesada, o pa- 
labra dura, o ritmo adelgazado, o voz clara... Y este mismo pictoricismo 
es el que viene a suscribir nuestro Jorge Guillén, en su magistral “Cán- 
tico”, cuando identifica lo poético, en su esencia, con “lo mejor soñado”, 
sin duda por pensar que la vivacidad pictórica tan frecuente en la vida 
onírica debe siempre acompañar a las realizaciones poéticas. 

Sin embargo, en nuestro país, quien a mi juicio ha traducido con ma- 
yor precisión en términos ibéricos los afanes pictoricistas bodelerianos 
no es otro sino Gerardo Diego, con su celebrada definición de la poesía 
como “luminosa sombra divina del hombre”. En este concepto, la contra- 
posición fundamental entre lo humano y lo divino queda formalizada, me- 
diante paralelismo estricto, respecto de la existente entre lo sombrío y lo 
luminoso, cual insinuando que si en el primer aspecto es lo cristológico la 
síntesis superadora, en el segundo viene a serlo el claroscuro artístico, 
por igual estimable en lo poético y en lo pictórico. Por algo en ambas es- 
feras ofenden siempre a la genuina sensibilidad estética, tanto las oscu- 
ridades entenebrecedoras cuanto las estruendosas luminosidades. 


ESCULTURALISMO POÉTICO. 


Tras el fulgor de la pintura, el propio de la escultura: tras Apeles, el 
retratista de Alejandro Magno, su émulo Mirón, el cincelador del “Discó- 
bolo”; tras Rafael de Urbino, la cima de la escuela renacentista floren- 
tina, Penyennto Cellini, cumbre de la estatuaria universal; y, en poesía, 
tras los retorcimientos de Charles Baudelaire, los verticalismos no menos 
asombrooss de Paul Claudel. 

La raíz común de lo artístico, en sus diversas epifanías, es cifrada por 
nuestro Claudel en lo humano o, si se prefiere, directa y escuetamente en 

el hombre, objeto primordial de todo escultor. Sobre tal significación es- 
tética ha llegado a escribir: “Tiene por principio un punto de partida: del 
lecho a la mesa, de la mesa al taller, de la novia a la esposa, de la cuna 
a la tumba, hay un camino esencial, inescrutable... Esta solidificación de 
la encrucijada no es más que un camino desde la puerta hasta el altar 
y desde el atrio hasta la puerta del campanario”. 

Solidificción ante todo y sobre todo: tal es la idea primordial que me 
interesa destacar frente a la lectura del anterior párrafo, en cuanto con- 
creta el auténtico exponente de la planimétrica pintura a la tridimensioanl 
escultura. Y esta misma idea es la que palpita en algunas de sus cele- 
bérrimas, metáforas, cual aquella que contrapone por su alcance simbólico 
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el budismo oriental frente al ascetismo cristiano: “El Buda está agachado 
sobre sí mismo. Sólo tiene vientre, pero no pies. En cambio, Simeón el 
Estilita, desde lo alto de su columna, es como un centinela eternamente 
movilizado en su lugar. Nada le importa. Es el punto de partida personi- 
ficado. Es el ciudadano de Todas Partes. No tiene habitación permanente. 
Está allí y no está allí. Se sostiene, pero se recuesta lo menos posible. Cuan- 
do el sol se levanta, tiende una mano amistosa a San Jorge, que pasa ve- 
lozmente sobre su caballo flamígero”. 


Esta misma solidificación, por último, es la que aparece en la defini- 
ción claudeliana de la bienaventuranza auténtica, tan poéticamente vivida 
por él, al cifrarla en la “felicidad de comunicar con el universo, de ser fir- 
me con esas otras cosas primeras y fundamentales que son el mar (símbolo 
de la amplitud de horizontes), la tierra (símbolo de la profundidad en las 
fundamentaciones), el cielo (símbolo de la elevación en las aspiraciones) 
y la palabra de Dios (símbolo de lo divino solidificado en lo humano en 
cuanto síntesis de todo lo anterior)”. Y este mismo solidificacionismo —si 
se permite la expresión— es el que anima los impulsos de los poetas hispa- 
nos agrupables bajo la rúbrica de “esculturalistas”, sobre los cuales paso 
a discurrir seguidamente. 


Un primer poeta nuestro aducible, en este terreno, es Ramón M.* del Va- 
lle-Inclán, cuya es la siguiente norma dirigida al cultivador de la poesía: “Sé 
cómo el ruiseñor que no mira a la tierra, desde la rama verde donde canta”. 
En este precepto, cuyo contexto en el poema La lámpara maravillosa es 
asaz expresivo, destaca ya el consejo de una cierta altivez cual complemento 
del esculturalismo, con asesoramiento que se ve intensamente recogido por 
Unamuno. 


En efecto, ha sido Miguel de Unamuno quien —desde su inmortal Credo 
poético— ha sabido revestir, con ropaje altivo y definitivo, el escultura- 
lismo que nos ocupa. Para él, la poesía es, ante todo, “algo que no es mú- 
sica”: esto es, según nos dice en otro lugar, “la eternización de la momen- 
taneidad”; con lo cual frente a lo efímero de lo musicalmente artístico, 
emerge la perennidad de lo esculturalmente versificado. 


“De escultor, no de sastre, es la tarea” proclama Unamuno en otro mo- 
mento, cual preparando aquella definición suya del poeta que lo identi- 
fica con “el que desnuda con el lenguaje artístico su alma”. De esta suerte, 
desnudismo y ritmologismo, psicología y lingúística, vienen a concluir pa- 
radójicamente, cuales arroyuelos de coordinación difícil, en el debatido - 
remanso del quehacer poético. 


Antes de concluir este apartado y para destacar su paralelismo respecto 
del anterior, cabe rememorar aquí la valoración unamuniana de Cristo cual 
“el hombre eterno que nos hace hombres nuevos”: mediante ella, lo cris- 
tológico deja de asemejarse ya a aquel claroscuro pictórico intermedio en- 
tre lo humano y lo divino, para' resultar un ente primariamente antropo- 
lógico (esto es, genuinamente escultórico), aunque dotado de las virtua- 
lidades suprahumanas de eternidad e ímpetu renovador. Por algo el Re- 
dentor, según nos relatan los evangelistas, prefería a cualesquiera otras 
denominaciones la de “Hijo del Hombre”. 
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ARQUITECTURALISMO POÉTICO. 


Cuentan los biógrafos de Antonio Gaudí, el gran arquitecto español de 

fines del pasado siglo y principios del presente, que de continuo procuró 

visualizar, ante sus amigos y discípulos, la existencia de una estrecha co- 

- nexión entre las construcciones pétreas y verbales, entre la arquitectura y 

la poesía. De ahí el profundo sentido de estas apreciaciones que le son atri- 

-— buídas: “La palabra es el tiempo; sin ella, la arquitectura sería arqueología, 
cosa muerta y sin espíritu; con la palabra vivimos épocas pasadas y futu- 
ras. Por eso, la palabra, que es el tiempo y el vehículo de la oración, no 
puede faltar en el templo”. 

Esta subordinación de lo arquitectónico a lo poético, que cabe señalar 
en Gaudí y en otros ilustres artífices hodiernos de construcciones, tiene su 
correlato en preceptiva literaria entre los poetas que vienen a subordinar 

“su quehacer propio a una nomotética elaborada a imagen y semejanza de 
la reguladora de los arquitectos. 

Y según cabría prever. esta doble orientación culmina en personalida- 
des de aficiones místicas, cuya religiosidad intensa les lleva a considerar 
ora a los templos cuales construcciones primordiales ora a los lirismos pia- 
dosos cuales versificaciones cimeras. 

El abanderado francés de esta nueva actitud no es otro, en mi sentir, 
sino Paul Valery, el segundo de los dos insignes “Pablos” de la nación ve- 
cina —tras el antes comentado Paul Claudel— y cuyo lema a nuestro res- 
pecto, propuesto por él para imitación de todos los cultivadores de la poe- 
sía, está formulado en estos términos: “Hacer todos los versos dignos del 
primero que nos dan los dioses”. 

Hacedores, dignificadores, primordializadores: henos aquí ante tres ex- 
celentes cualidades humanas que, a tenor del consejo de Valéry, deben con- 
currir en los auténticos poetas. Y entre las tres, descuella por su arquitectu- 
ralismo la tercera, dado que si la arquitectura ha recibido tal nombre es 
porque se la consideró la primordial entre las técnicas (arché-techne), res- 
pecto de cuya primordialidad las otras artes no podían sino ofrecerle aca- 
tamiento, incluso sus émulas entre las artes plásticas (escultura y pintu- 
ra); y dado que, por otra parte, si la poesía quiere salir de la postración 
heterónoma en que la habían ido hundiendo, durante centurias, entre ti- 
rios y troyanos, el único remedio eficaz parece ser la reconquista de su au- 
tonomía. 

Consecuencia de este arquitecturalismo es, entre otras, la pérdida de la 
altivez que se ha señalado cual propia de los esculturalistas y que el propio 
Valery ha ejemplificado con una de sus metáforas, cuando ha escrito: “El 
león se alimenta de cordero y no por ello pierde su fiereza”. Hora es ya de 
reaccionar contra la frecuente confusión entre dignidad y altivez: con lo 

cual, una vez deshecho el equívoco, sin duda se optará por la primera en 
- substitución de la segunda. 

Ahora bien, atravesando nuevamente la cordillera pirenaica, para aban- 

donar las galas tierras e introducirnos en las nuestras, tal vez cabría señalar 

en Pedro Salinas al primero entre nuestros vates que se han alineado en 

esta línea del arquitecturalismo. “Poesía es caridad y claridad” léese, en 
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tal acepción, cabe su hermoso libro Presagios: es decir, que lo poético exi- 
ge, por un lado, amor auténtico, pero no el sexual o erótico de concupiscen- 
cia, sino el espiritual o agapítico de bienquerencia; y, por otra parte, exige 
diafanidad, pero también sin tergiversarla subsumiéndola en una estruendo- 


sa luminosidad, antes bien vigorizándola cual acertado resplandor. Tal es 


el alcance del díptico claridad-caridad, por igual alejado de la doblez y de 
la altanería del hipócrita fariseísmo y del desvergonzado saduceísmo, hoy 
por igual tan significativamente avasallantes. 

Además, si la arquitectura es arquitectural en cuanto ordenadora y su- 
bordinadora de los quehaceres de otras artes; y si cierto es que “propio es 
de la razón el ordenar” (rationis est ordinare), según reza el antañón enun- 
ciado aquiniano, no menos cierto habrá de resultar que los más racionalis- 
tas entre nuestros actuales poetas sean precisamente aquellos a quienes me- 
jor cuadre la adjetivación de arquitecturales. Tal ocurre con nuestro José 
María Pemán, émulo de la obra bodeleriana Las flores del mal con la suya 
intitulada Las flores del bien, y a cuya pluma debemos la siguiente defini-, 
ción de la poesía: “posesión sintética, comprensiva y total del objeto”. 

Sintetismo, comprensividad, totalización... Tras este triple rasgo, harto 
intelectualizado, en nada sorprenderán las siguientes perífrasis pemania- 
nas: “No es (la poesía) un modo de sensibilidad, ni de expresión, ni de emo- 
ción, sino una forma de conocimiento... un grado distinto en la escala del 
conocimiento humano superior al discursivo y racional, parecido remota- 
mente a la iluminación mística y más remotamente a la intuición angélica”. 
En estas líneas aparece una nueva tríada conceptual (cognoscitivismo, ilu- 
minación, angelicidad) que, si es alineada tras la precedente (sintetismo, 
comprensividad, totalización), revela la doble raíz, agustiniana y tomística 
a la vez, de estas concepciones. 


POECITISMO POÉTICO. 


Ni musicalismo a lo Verlaine, ni pictoricismo a lo Baudelaire, ni escul- 
turalismo a lo Claudel, ni arquitecturalismo a lo Valéry.... Tay es el conjun- 
to de aspectos negativos que concurren en la poesía juanramoniana, en cuyo 
seno laten múltiples conclusiones, al igual que en sus inmediatos corolarios 
hispanos: Machado y Rubén entre los musicalizantes; Jorge Guillén y Ge- 
rardo Diego entre los pictoricistas; Ramón M.* del Valle-Inclán y Miguel de 
Unamuno entre los esculturalistas; Salinas y Pemán entre los arquitectu- 
rizantes. Pero junto a tales facetas negativas, no faltan otras positivas, y 
muy positivas, vivificadas implícitamente al parecer por la célebre máxima 
de Rilke: reflexión, consciente corrección... 

Corrección, conciencialismo, reflexividad: tal es el tríptico de ideales 
rilkeanos que laten, de continuo, en la poesía de Juan Ramón Jiménez, na- 
cida asimismo bajo la sigilación precisa de la conceptuación que, en torno 
de su esencia, elaboró Mallarmé cuando escribió: “La verdadera poesía está 
en sugerir”. 

Sin embargo, prescindiendo de posibles insistencias sobre los anteceden- 
tes juanramonianos señalables en Mallarmé o Rilke, aprestémonos a ana- 
lizar los conceptos elaborados por el gran poeta de Huelva en torno de la 
poesía. y el poeta, bajo cuyas formulaciones se advertirá la profundidad 
de su poeticismo. : 


A 
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En otras ocasiones, al ocuparme de los idearios estéticos recientemente 
- aparecidos sobre nuestra Península Ibérica, me he esforzado por acuñar lo 
cuciones breves a la par que significativas: en este sentido he escrito sobre 
“Benavente, o la estética de los intereses”, y sobre “Eugenio D'Ors. o la es- 
tética de las culturas”, y sobre “Ortega, o la estética de la metáfora”... Aho- 
ra bien, una vez situados en este ángulo de visión, cabrá preguntarse: ¿cuál 
es el aspecto prominente dentro de la estética juanramoniana ? 

Juan Ramón Jiménez, o la estética de la desnudez... He acá una posible 
respuesta al interrogante planteado, fundamentable en aquellos sus cono- 
cidos versos: 5 

Oh pasión de mi vida, poesía 
desnuda, mía para siempre. 


Para «esclarecer tal respuesta, por otro lado, nada mejor que glosar un 
par de conceptos elaborados por nuestro vate, relativos a lo poético en su 
doble faceta subjetiva y objetiva. 

“Creador oculto de un astro no aplaudido”: tal es la definición juanra- 
moniana del poeta, donde tras aludir al ímpetu creador que ha sido génesis 
del nombre (recuérdese cómo poeta empezó significando hacedor, para luego 
circunscribirse al hacer artístico y más tarde al estrictamente poético: tri- 
ple momento asaz aleccionador), es referido tal creacionismo a astros no 
aplaudidos, a realizaciones no usualmente estimadas, cuya incomprensión 
es lo que motiva la ocultación del rapsoda cincelador... Y en este preciso 
sentido, ningún adjetivo podría servir mejor de enlace —entre la creación 
subjetiva y el astro transubjetivo, en cuanto polos de la poesía— que el epí- 
teto “oculto”: pues si la desnudez se encubre, como para asegurar su au- 
tenticidad, así también el genuino vate debe celarse, para rehuir extraver- 
siones desnaturalizadoras. 

Complemento de la precedente definición es aquella otra, no menos ro- 
tunda, mediante la cual Juan Ramón identifica la poesía con la “eterna y 
fatal belleza contraria, que tienta, con su seguro secreto, a tal hombre de 
espíritu ardiente”. A la base de esta segunda fórmula parecen latir dos casi 
"olvidadas nociones heraclíteas: la de enantiodromía, o carrera de los con- 
trarios, cuya eternidad y fatalidad contornean el mundo apariencial; y la 
de enantiotropía, o modalización de tales contrarios, cual tarea presidida 
por el ideal de belleza y cuya normatividad se impone a unos cuantos hom- 
bres escogidos, los de espíritu ardiente. Y también aquí, cual enlace conexio- 
nante entre lo enantiodrómico fenoménico y lo enantiotrópico ontológico, 
aparece asimismo lo arcano, mas no ya en su versión subjetiva de lo oculto, 
sino en la objetivada de lo secreto: con lo cual la desnudez consubstancial 
al quehacer estético aparece cual majestuoso arco montado sobre las colum- 
natas de la ocultación subjetiva y del secreto objetivo, a modo de esplendo- 
rosa bóveda que protege los arcanos poéticos. Este mismo hermético senti- 
do parece encerrar —presuponiendo implícitas alusiones a la enantiodro- 
mía y a la enantiotropía, sucesivamente en cada uno de sus versos— el si- 
guiente pareado juanramoniano, que bien podemos hacer nuestro cual op- 
tación postrera en este trabajo, y dirigiéndola a la inspiración poética: 


O dame fuerzas para tener este dolor 
O deja que me estrelle, en un traspiés del amor. 
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RESUMEN 


Todo hombre —el artista también— debe unificar racionalmente su vida y 
orientarla hacia el último fin, fuente de toda norma y complemento de toda aspi- 
ración de perfectibilidad. 

Si el artista como tal se sujeta a las reglas del arte, como hombre debe suje- 
tarse a las normas de la moral. La inconsistencia del principio de vida doble es 
obvia. 

Ciertamente no es difícil advertir una diferencia esencial entre la vida real 
(en la que nunca está permitido obrar o simular el mal) y la obra de arte, en que 
la representación del mal está permitida, bajo ciertas condiciones, y algunas 
veces es necesaria. 

-Calificamos de arte inmoral directamente toda representación del mal como 
bien, del error como verdad, del pecado como virtud. 

Indirectamente el arte se transforma en inmoral cuando abusa de la vida 
emocional del hombre, disminuyendo la reflexión moral, creando un dualismo 
pernicioso. 

Un arte inmoral es ordinariamente mal arte, por estar en contradicción con 
la proporción y el orden, elementos de toda creación bella. 

El hombre prudente y dotado a la vez de profunda experiencia estética será 
el mejor calificado para imprimir su opinión en el mundo de las artes. 

La verdadera espontaneidad es el hábito del arte e de la prudencia: facilidad 
para hacer bien una cosa conforme a las normas de la recta razón. La esponta- 
neidad artística presupone, por eso, la razón, y la razón pide la conservación 
del orden moral. 

En la realización del ideal moral los principios morales son norma directa 
positiva; en la realización del ideal estético son norma negativa. 


Cuando pensamos en las divergentes e imprecisas opiniones que tanto 
sobre el arte como sobre la moral se han emitido a través de los siglos, no 
nos parecerá extraño que filósofos y artistas consideren hoy día estos valo- 
res humanos como independientes, subjetivos, relativos. 

Rota la unidad del cuerpo y del espíritu, de la religión y de la vida, del 
ser y del pensar, se llega inexorablemente a la división atómica de las acti- 
vidades humanas y a la conclusión de que todas las cosas entrañan una 
realidad suficiente, un valor propio y autónomo. El comerciante justifica 
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sus ilícitas ganancias con el aforismo temático business is business: “el 
negocio es negocio”. El licencioso pacifica su conciencia y tensión sexual 
con la norma falsa del amor libre a la vez que el artista ha encontrado su 
fórmula mágica con que superar escrúpulos atávicos: “El arte por el arte”. 

El problema sobre la comunión del arte con la moral significa para la 
mayoría de los artistas contemporáneos y críticos del arte un absurdo com- 
promiso, un hecho intolerable. 

Existe más allá de los pareceres individuales, de las conveniencias per- 
sonales y complejos educativos, un criterio ideológico, una norma objetiva, 
un horizonte definido de ideas que pueblan nuestra razón. Al dilucidar hoy 
la relación entre los valores éticos y estéticos, no pretendemos innovar esa 
corriente del verdadero pensamiento filosófico, ni apropiarnos una verdad 
absoluta. No es nuestro propósito restar ni un ápice de gloria a las artes 
bellas, ni lo más mínimo de dignidad a la moral. Daremos a cada una la 
dimensión que le corresponde y evitaremos lo mismo las lamentaciones de 
Platón y Tolstoy como las bravatas de Theophile Gautier y Oscar Wilde. 

Se olvida con frecuencia que el arte tiene un significado y un. valor su- 
perior en la vida humana y en lugar de concebir al artista como hombre 
responsable y digno, más frecuentemente le declaramos un entretenedor y 
aventurero. La experiencia estética siempre es atractiva y agradable, pero 
como cualquier otra actividad humana puede asistir al hombre en la conse- 
cución de su destino y puede desviarle por derroteros antagónicos a esta 
finalidad única y felicidad absoluta. Ahora bien, el hombre descubre esta 
finalidad por su razón y en los postulados prácticos de la misma halla la 
norma que regula la moralidad de sus acciones. 

Existe en todo hombre —también en el artista— el sentimiento de una 

- Obligación, un imperativo que le impulsa hacia su meta y a la conquista 
de su felicidad eterna. Ninguna actividad humana por más exclusiva e in- 
dependiente que aparezca puede librarse de ese carácter que le imprime la 
intención, el fin con que se hace. De este modo el hombre prudente va cons- 
truyendo su universo moral, su perfección con la escala de valores y al 
compás de su conciencia. 

Santo Tomás nos dice: “Todas las artes y ciencias buscan un fin común: 
la perfección del hombre”. “Porque nosotros —dice en otro lugar— somos 
en cierto modo el fin de todas las cosas artificiales”. 

Se comprende que no podremos avanzar en nuestra discusión sin aclarar 
antes ciertos términos no con la exactitud y rigor científicos, sino con una 
relativa libertad, amoldándonos con todo al pensamiento aristotélicotomista. 

Creo que vivimos en una época de franca reacción contra las formas 
artísticas del pasado. Pero debemos admitir que esa reacción se ha conden- 
sado en una vasta confusión. Abandonando el criterio tradicional de lo 
bello, es difícil averiguar cuál sea el objeto del arte, su mensaje, su tecni- 
cismo. Han desaparecido los conceptos fijos y claros sobre lo bello y lo 
feo, lo bueno y lo malo, lo moral e inmoral y al enfrentarnos con la obra 
de arte ya no sabemos cómo reaccionar, si con sentimientos de admiración 
o desprecio, seriedad o frivolidad, devoción o idolatría. Antiguamente se 
decía que era perder el tiempo disputar sobre gusto; hoy diríamos que no 
podemos ni pensar ni hablar de gustos. 

Persiste, a pesar de todo, una distinción entre las cosas que el hombre 
hace, que llamamos artificiales, la cual conviene evocar en estos momentos. 
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- El hombre produce cosas útiles, prácticas, que corresponden a necesidades 
humanas del orden físico o intelectual; por ejemplo, el hombre hace zapatos, 
casas y aviones y escribe libros. Pero hay otros productos que corresponden 
a ciertas exigencias del orden espiritual contemplativo, el éxtasis estético, 
- el gozo intuitivo de la belleza. La obra artística en sí misma no es más que 
la expresión de la belleza (por lo menos en algún grado) mediante los 
K medios sensibles de la palabra, el sonido, el color, etc. En relación con la 
vida humana, el arte es el intérprete de nuestros sentimientos y del mundo 
en torno nuestro. El artista considera los objetos de este mundo no con 
relación a otros, como el científico, no con relación a las necesidades hu- 
manas, como el comerciante, sino en sí mismos, y todo ser considerado en 
si mismo es sencillamente bello y, como tal, evoca nuestra atención, con- 
templación y amor. 

Por eso decía Platón: “El amor es sobre lo bello”. Por eso el pintor 
Runo Elodial creía que vivía en pecado, pues su alma de artista y de amante 
se inundaba de un erotismo casi infinito ante las bellas ostentaciones del 
universo entero como aquel peregrino del poema inédito de William Blake 
al recuperar la lucidez de sus pupilas obcecadas y la perfecta función de 
sus oídos, cuando al posar su mirada sobre la epifanía multicolor de flores 
y plantas y oír de nuevo el gorgeo de los mirlos y las alondras descubrió 
que este mundo es en realidad un Paraíso. Pero el hombre tiene ojos y no 
ve, oídos y no oye. 

Quiero insistir en esta diferencia entre la belleza natural y la creada 
por el hombre. Todas las cosas naturales son bellas, puesto que proceden 
como por desbordamiento de aquel piélago infinito de bondad y son estam- 
pas vivas de las perfecciones soberanas de la misma Belleza. El hombre 
penetra esta belleza en el grado que contemple las cosas con una mirada 
desinteresada, por encima de toda relación utilitaria. Pero el artista es un 
ser limitado, condicionado por exigencias personales y sociales. No puede 
ofrecernos una creación pura y desinteresada. No puede crear el arte por 
el arte, ni la belleza por la belleza. Ningún ser creado se finaliza en sí mismo 
y todas las cosas artificiales se ordenan al hombre como a su fin. Ni el 
artista ni su arte, que es el fruto de su actividad creadora, pueden pres- 
cindir de ciertos motivos de orden utilitario, financiero, social, educativo, 
religioso, moral. 

Analicemos ahora los fundamentos de nuestra vida moral y su exten- 
sión a toda la actividad humana. 

No hay otros elementos que tanto predominen en la integridad de la 
vida humana como ese conjunto de principios o axiomas morales que se 
derivan de nuestra misma razón. De hecho son estos principios los que ofre- 
cen al hombre la visión total de su destino, la posibilidad de su felicidad 
infinita. En ellos se funda la ciencia del bien vivir para mejor acabar, la 
ciencia de la recta conducta, del bien obrar, del orden de los actos huma- 
nos hacia su Ultimo Fin que es el ideal máximo del hombre. Principios que 
llegan a manifestarse en todas las actividades humanas bajo aquellas no- 
torias reflexiones de lo lícito e ilícito, laudable o reprochable, justo o in- 
justo, aceptable o inaceptable. Principios prácticos de sumo interés humano 
y máxima eficacia, puesto que nos revelan el único verdadero, invariable 
y absoluto ideal de la vida humana. Ahora bien, si ese ideal es absoluto, 
debe informar y subordinar, por lo tanto, a todos los demás ideales y fun- 
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ciones secundarias tanto individuales como colectivas de la vida. Es decir, 
que así como todos los actos personales gravitan hacia el campo de nuestra 
conciencia, así todas las ciencias especulativas o prácticas, del orden polí- 
tico, social, económico y técnico; todas las artes y oficios deben gravitar 
hacia la ciencia de la moral. He aquí el punto de inserción del arte con la 
moral. 


Ya creo haber indicado que a pesar de este contacto y de la superior 
dignidad de la moral debemos sustraernos de una rígida subordinación, así 
como de una absoluta independencia. Fuerza es fundamentar nuestra opi- 
nión en el justo medio y en la verdad de la vida. Reducir el arte a la moral 
equivaldría tanto como reducir la moral al arte. Ambas tienen su puesto, 
su campo de acción. Moralidad es adecuar nuestros actos al fin último. 
Arte es adecuar nuestros actos a la expresión artística. La moral perte- 
nece a la órbita de lo bueno; el arte, a lo de lo bello. La moral es la guía 
positiva en la consecución del ideal moral, es decir, del vivir ordenado. El 
arte es la guía positiva en la consecución del ideal estético, o sea, de la ex- 
presión bella. La moral aspira a la captación de nuestra voluntad; el arte 


aspira a la captación de nuestros sentimientos e imaginación. La moral 


modela al hombre, forma el carácter. El arte modela los elementos sensi- 
bles y tangibles como el barro y el mármol, la palabra y el sonido, la 
acción y el color. Todo esto quedó ya fijado por los escolásticos en aquella 
exacta expresión latina. Moral o prudencia es “recta ratio agibilium”, mien- 
tras arte es “recta ratio factibilium”. 


No necesita, pues, el arte, para ser arte, del contenido moral, educativo 


o religioso. El arte tiene valor y sentido por sí mismo. Pero es un valor 


relativo y un sentido dependiente. Ir más allá, es crear el conflicto entre : 


el arte y la moral, entre la belleza y la vida. Esto es casualmente lo que 
sucedió a los liders del movimiento El arte por el arte originado a mediados 
del siglo xvi. Decía Gautier: “Nosotros creemos en la autonomía del arte. 
Para nosotros el arte no es un medio, sino un fin.” Y Oscar Wilde en su 


De Profundis: “Yo he considerado el arte como la suprema realidad y la 


vida como un mero modo de ficción.” 


Nosotros opinamos a la inversa de Wilde. La vida es una realidad y el 
arte una ficción. Precisamente en esto se funda el placer estético que nos 
penetra a través de la obra de arte. Ante la perspectiva de la vida, lo mismo 
la obra de arte y la ciencia que la cultura y la política, adquieren un ca- 
rácter secundario. Ahora bien, la vida humana va entretejida en una malla 
de relaciones y jerarquía de valores que apuntalan al fin último para el 
cual el hombre ha sido creado. 


Efectivamente, la ciencia y la cultura serían incoherentes si no estu- 
vieran penetradas por los ideales morales. A través de las páginas inmor- 
tales de la filosofía y literatura griegas, vibra el esfuerzo por entender 
el significado y el valor ético social del arte. Estetas, moralistas y gober- 
nantes llegaron a la convicción que un arte privado de resortes morales 
sería un arte inerte e inexorablemente pernicioso a la sociedad. Platón, 
por ejemplo, escribía en su República que las autoridades de todas las 
ciudades debían ejercer suma vigilancia en el placer que nos viene de las 
Musas. 


El predominio de la virtud y del aspecto moral de la vida sobre el simple 
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placer estético, se refleja asimismo en los grandes maestros del pensamiento 
oriental. 

Durante la Edad Media, y aun en el Renacimiento, adquiere el arte su 
| plenitud expresiva en un ambiente moral y religioso. Es interesante ad- 
E vertir que es en nuestra época de relativismo y escepticismo, del ateísmo 
- en masa, de utilitarismo pragmático, de la moral “neutra”, de la moral 
? “doble”, de la moral “del gusto” cuando el arte ha pugnado con más vigor 
- [por traspasar los límites del bien y del mal y por librarse de los lazos que 
- la unen a la verdad, al sentido y destino de la vida. 
] Paralelamente registramos otro hecho. Nuestra época ha llegado al 
culmen de los descubrimientos científicos. Pero con respecto al arte se 
advierten vacilaciones profundas y quizá un cierto descenso. No seré yo 
quien habla de la decadencia del arte; pero de ello han escrito tres grandes 
pensadores contemporáneos: Santayana, Ortega y Gasset y Pitirin Sorokin. 

El materialismo, el industrialismo y la sed inagotable de placeres del 
tipo sensual han creado un ambiente de ineptitud universal para llegar 
a entender el verdadero sentido de la belleza y gozar del genuino placer 
estético. En conclusión, el arte como expresión de ideas religiosas y mo- 
rales ha pasado a la historia y en su lugar ha surgido un arte que se con- 
centra en el mundo empírico, el mundo de las cosas tangibles y visibles, 
de acciones vulgares y personajes callejeros. Es la subordinación de lo 
divino a lo humano y de la verdad moral a las quimeras pasajeras del 
mundo sensible. Los espectáculos se hallan saturados de banalidades y el 
genio del artista se agota en detalles oscuros y borrosos. 


* X* * 


Para no prolongar excesivamente nuestro estudio unificamos sistemá- 
ticamente nuestras ideas sobre la cuestión enunciándolas en forma de con- 
clusiones. De este modo esperamos dar una síntesis más clara y sólida sobre 
las relaciones del arte en general con la moral. 

1. Todo hombre —el artista también— debe unificar racionalmente 
su vida y orientarla sabia y serenamente hacia el fin último, el Summum 
Bonum, Dios, fuente de toda norma moral y complemento de toda aspira- 
ción de perfectibilidad. El arte, introduciendo en los elementos sensibles 
el orden y la proporción, el ritmo y la claridad, se constituye en una fuerza 
atractiva que debiera impelernos hacia Dios que es orden supremo, cla- 
ridad de claridades y ritmo infinito de todo movimiento y pulsación. El 
arte debe darnos hambre y nostalgia de Dios. 

2. Si el artista como tal se sujeta voluntariamente a las reglas del 
arte, el artista como hombre debe sujetarse a las normas de la moral. Ahora 
bien, tanto el orden moral como el artístico proceden de una misma razón, 
como una es también la personalidad psicológica y moral del artista. La 
inconsistencia del principio de “vida doble” es obvia. Faltando un prin- 

- cipio de orientación común, las actividades del hombre se disocian, se cam- 
bian, se contradicen como lo evidencian las siguientes palabras de Flaubert, 
que ninguno de mis oyentes tomará en serio: “Yo mantengo que éste de- 
biera ser un dogma práctico en la vida del artista: que uno debe dividir 
su existencia en dos partes: vivir como un burgués y pensar como un 
semidiós.” 

11 
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- 3. Es evidente que en el presente problema nos ocupamos de la mo- 
ralidad de aquellas acciones propiamente humanas, o sea, libres y respon- 
sables. No podemos detenernos a examinar la naturaleza de los actos de 
nuestra voluntad, ni los móviles que concurren en nuestras decisiones y. 
deliberaciones. Debemos presuponer el proceso de nuestras voliciones y 
deseos y presupuesta también la libertad de acción, lógicamente llegare- 
mos a admitir lás relaciones entre nuestra libertad y la responsabilidad 
moral, es decir, entre la libertad y la obligación moral. 


Es un hecho que el hombre se interesa por todas las contingencias y 


problemas humanos individuales o sociales, privados y públicos. Tales ac- 
ciones, cuando son interpretadas o imitadas por el arte, adquieren un ca- 
rácter de íntima simpatía. “Podemos sustraernos —dice el eminente esteta 
americano Parker— de la contemplación de las estrellas y de los árboles, 
pero no podemos permanecer ignorantes de lo que es propiamente huma- 
no. Somos atraídos por el pulso de la vida como la mariposa por la llama.” 
Ahora bien, si estos elementos de la vida real entran tan íntimamente en 
la concepción, experiencia y ejecución de la obra de arte, principalmente 
en el cinema, en el árama, la novela y el canto, ¿no parece absurdo inten- 
tar sustraerlos de su carácter moral cuando el arte los integra a su esfera 
de actividad ? 

Ciertamente no es difícil advertir una diferencia esencial entre la vida 
real (en la cual nunca está permitido obrar o simular el mal) y la obra 
artística en la cual se permite la imitación del mal para los propios efectos 
artísticos del conjunto y la consiguiente purgación de nuestras pasiones O 
catharsis. El pecado y el vicio son realidades tan humanas como la virtud 
y el bien. La representación o imitación del mal pueden disminuir el efecto 
artístico en el conjunto estético, pueden destruir el efecto bueno e indirec- 
tamente crear una obra de arte mala; pero está permitido y en algunas 
veces, como en la tragedia, es necesario. . 

4. Pero la obra de arte la constituye no solamente su técnica, sino su 
contenido, como dirían los escolásticos; no solamente la forma, sino la 
materia, el significado: las ideas que manifiesta, los sentimientos que pro- 
voca, las imágenes que sugiere y las pasiones que excita. Como ya hemos 
indicado, el famoso esquema “Arte por el Arte” encierra un concepto ab- 
soluto, y los absolutos no existen sino en el único Absoluto, o sea, en Dios. 
Pero eso tal vez decía Jean Cocteau: “El arte por el arte o el arte por el 
pueblo son igualmente absurdos. Yo propongo el arte por Dios.” La capital 
importancia de las artes en la vida humana proviene precisamente de la 
influencia de éstas en nuestros afectos, sentimientos y emociones que son 
en general los móviles de todas nuestras acciones, tanto las ordinarias como 
las heroicas. Un arte que abusa de la vida emocional llevándola a extre- 
mos irreflexivos, no podrá ser buen arte, ya que producirá el desequilibrio: 
moral del hombre a través de la ceguera de la mente para contemplar el 
bien y la belleza y de la debilidad de la voluntad para resistir el mal. Si 


en el orden ontológico la verdad y la bondad imponen sus condiciones a la. 


belleza, en el orden psicológico, subjetivo, el placer estético necesariamente 
debe ser regulado por la luz de la mente y las normas objetivas del vivir 
y del pensar ordenados. 

3. Si de algún modo llegáramos a plasmar la teoría de lo bello y de 
lo inmoral después de admitir la objetividad tanto de los valores éticos 


ere ap 
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como la de los estéticos, diríamos que arte inmoral incluye dos aspectos: 


uno directo e indirecto el otro. 

Calificamos de arte inmoral directamente toda representación del mal 
como bien, del error como verdad, del pecado como virtud. Un número inago- 
table de novelas, dramas y películas extranjeras las clasificamos dentro 


E a LA . . . 
de esta clase. El error y el mal son más atractivos y perniciosos cuando 


van vestidos con la elegancia y el esplendor de la forma bella. 

Indirectamente el arte se transforma en inmoral cuando supera la men- 
sura prudencial, pone en tensión la vida emocional del hombre, disminuye 
la reflexión moral y encauza la conciencia hacia el mal, creando en el hombre 
un dualismo pernicioso e innecesario. 

Este temple sensual abunda en muchas películas cinematográficas, en 
los desnudos provocativos, en las novelas amorosas, en los dramas realis- 
tas, en la música del tipo ligero. 

Cada uno de los puntos mencionados podían convertirse en tópicos para 
una serie de capítulos. A título de breve interpretación diremos que todo 
desnudo provocativo o sensual que las artes plásticas nos puedan ofrecer, 
es sencillamente pornografía y sus productores deben ser castigados como 
delincuentes contra la moral pública. Pero aun aquellos desnudos verda- 
deramente artísticos en donde se refleja la sana intención del artista 
enamorado de la belleza única de las formas humana, resultan siempre pe- 
ligrosos, sobre todo para aquellos que no han llegado al refinamiento estético, 

Hasta qué punto pueda aprobarse la representación del mal en litera- 
tura, principalmente en la tragedia; hasta qué punto las fuerzas del mal y 


- nuestras pasiones puedan usarse como instrumentos en la desintegración 


moral del hombre, son puntos delicados que por cierta intuición artística han 


- sabido resolver la mayoría de los grandes maestros del drama clásico griego, 


inglés, francés y español. La tranquilidad y libertad del espíritu después de 
momentos de angustia; la explosión del goce íntimo del alma después de la 
alta tensión emocional, es evidente en los grandes dramas de Shakespeare: 
el ambicioso Macheth, el celoso Othelo, el cruel Ricardo 111. No podemos 
decir lo mismo de muchos dramaturgos contemporáneos que, infatuados por 
una filosofía existencialista, atea y fatalista, resuelven las situaciones trá.- 
gicas del drama de la vida con la desesperación y el nihilismo. 

Mucho se ha escrito en estilo realista y naturalista desde los tiempos 
de Zola hasta nuestros días, siendo incalculable el daño moral que se ha 
producido en el mundo. La religión y la moral siguen siendo para muchos 
escritores contemporáneos las fuerzas de las tinieblas y del miedo, obs- 
táculos para el desarrollo de la libertad del artista y de la cultura estética, 
irreconciliables con la simpatía y sinceridad que encierra la interpretación 


realista de la vida. 


Pero un arte ateo, separado de la religión, no podrá nunca penetrar en 


las profundidades de la vida humana ni interpretar la riqueza y belleza 
de sus detalles, y sin-visión del destino no hay solución para nuestros males. 


A 


Kafka ha dejado escapar este grito de desesperación y angustia en su 


drama La Gran Muralla de China: “Estamos llenos del pecado no preci- 
samente porque comimos del Arbol de la Ciencia, sino porque no hemos 
comido del Arbol de la Vida. Existe un destino, pero no hay camino hacia 


él; lo que llamamos camino es solamente una vacilante penumbra.” Kafka, 


como otros escritores contemporáneos, han llegado a la doctrina del pe- 


3283 ALFREDO PANIZO 


cado original y caída del hombre, “de esta tremenda realidad”, que diría 
T. S. Eliot, pero todavía no han llegado a la segunda parte del drama hu- 
mano, o sea, que Cristo levantándose en la cruz levantó al hombre de su 
fatal caída. 


En país en donde afortunadamente la censura de películas cinemato- 


gráficas es bastante rigurosa, parecería inútil mencionar la moral con. 


respecto a este ingente arte, que es a la vez uno de los negocios más lucra- 
tivos que jamás hayan existido. No hace apenas dos años que la Corte Su- 
prema de los Estados Unidos declaró unánimemente como anticonstitu- 
cional la censura o prohibición que en algunos Estados americanos se hi- 
cieron de películas tan sacrílegas e indecentes como El Milagro, de Roberto 
Rossellini, y la película francesa La Ronde. Después de estas declaraciones 
uno puede concluir que existen pueblos en que el sentido de la honestidad 
va desapareciendo y que hay tribunales de justicia que prefieren salvar 
las libertades humanas antes que la moralidad pública. 


Que el Estado directamente o por medio de asociaciones cívicas tenga 
derecho a vigilar por la moralidad pública coartando si es preciso las liber- 
tades individuales, es un principio de derecho natural, sin el cual la socie- 
dad caminaría pronto hacia su desintegración moral. 


Se ha dicho que el cine es una escuela de criminalidad, el exponente 
más popular del robo, suicidio, divorcio, adulterio y promiscuidad. Lo cier- 
to es que todas las críticas del cine son hasta ahora negativas, y, como nota 
muy bien una escritora inglesa, mientras los católicos no se den perfecta 
cuenta de la gran importancia del cine y entren de lleno en la producción 
de películas, nuestra aportación seguirá siendo la censura negativa, defen- 
siva, necesaria, pero siempre derrotista. 


6. Si ahora tomamos como objetivo de nuestro estudio la crítica del 
arte inmoral diríamos que mientras se da una marcada relatividad en los 
gustos artísticos y valores estéticos, no así con los valores y principios 
morales que adquieren un carácter absoluto a través de todos los tiempos 
y todos los pueblos. La moral no es meramente “impresionismo” o “relati- 
vismo”; tampoco una condición necesaria para la obra de arte. Sin embar- 
go, un arte inmoral es ordinariamente mal arte, por estar en contradicción 
con la proporción y el orden, elementos necesarios de toda creación bella, 
porque tergiversa la fluidez de la vida humana, porque creando ciertos 
conflictos entre nuestra sensibilidad inferior y la razón, disturba la serena 
contemplación estética y el goce armónico de lo bello. No sería, por lo tanto, 
acertado concluir que por el mero hecho de su conformidad con la moral 
la obra de arte es buena, pero nos atrevemos a afirmar que una obra de 
arte que se destaca por su inmoralidad es mala, aun artísticamente con- 
siderada, aunque su técnica sea superior y su estilo y forma impecables. 

7. Apliquemos ahora los principios asentados al crítico y al admira- 
dor del arte. El hombre prudente, el hombre dotado de un recto juicio y 
estricta conciencia moral no es necesariamente un buen crítico del arte, 
así como un buen artista no es necesariamente un hombre que sobresalga 
en prudencia y virtud, ni mucho menos. Un crítico de arte que no se dis- 
tinga por su sano criterio en cuestiones morales, o un moralista que en su 


vida ha sentido la palpitación de la belleza y del arte, no podrán ser bue-. 


nos críticos de arte. El hombre prudente que a la vez estuviera dotado 
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de una profunda experiencia estética sería el mejor calificado para impri- 
mir su opinión en el mundo de las artes. 
Dificultades prácticas han surgido siempre cuando se han querido apli- 
- car los dictados de la moral tanto racional como teológica al orden artís- 
tico. Tradicionalmente y bajo el punto de vista del mero observador, han 
4 existido siempre dos corrientes: la del puritano o riguroso moralista y la 
del liberal. El puritano tiende a supeditar el arte a la moral. El liberal 
supedita la moral al arte. El puritano confunde la representación del mal 
- con su aprobación moral. El liberal, por el contrario, establece su opinión 
en la espontaneidad de la creación artística y de ella deriva cualquier 
standard de moralidad privada o pública. Según él, el artista goza del de- 
recho inalienable de expresarse libremente y ningún poder humano puede 
limitar su libertad creadora, y la moral, al fin, no más que un recinto pecu- 
liarmente modelado conforme a la conciencia individual. “La simpatía, el 
realismo y la imaginación del arte son antagónicos con una moral confor- 
mista” (Parker). : 
Una crítica imparcial debe colocarse en las diversas situaciones, am- 
bientes, modalidades y estamentos de la vida humana. La visión de una 
- estatua griega, por ejemplo, o la lectura de una historia del Decameron 
pueden ofrecer a un hombre culto y conocedor del arte momentos de placer 
genuinamente estético; mientras que las mismas obras de arte para un 
hombre rudo y de escasos conocimientos artísticos, pueden sugerirle sen- 
timientos muy ajenos al campo de la belleza y del arte. Yo mantengo que 
debiera considerase la opinión pública en las obras populares como un ver- 
dadero criterio en la apreciación moral de las mismas. 

: 8. Hace unos momentos mencionamos la espontaneidad creadora, que 
ha venido a ser para muchos artistas contemporáneos como un auténtico 
dogma al que se adhieren con fe absoluta. Se insiste que todo influjo de 
la religión o moral en la espontaneidad artística acarrearía como último 
resultado la destrucción del arte. Son hechos que necesitan esclarecerse 
dado el doble sentido de la palabra “espontaneidad”. Existe una esponta- 
neidad primordial y prerracional que es la forma más genérica de libertad, 
puesto que no está controlada por la reflexión moral. Tal actividad no es 
humana propiamente. El otro sentido de espontaneidad creo se puede re- 
lacionar con la connaturalidad, facilidad en obrar y hacer algo o con cierta 
estabilidad de criterio, Pero entonces, espontaneidad aparece a nuestros ojos 
como el hábito del arte o de la prudencia, o sea, la facilidad de hacer bien 
una cosa conforme a las normas de la recta razón. La espontaneidad artís- 
tica presupone, por lo tanto, la razón, y la razón demanda la conservación 

- del orden moral. La espontaneidad creadora ha venido a sustituir a la 
“licencia del arte”. Cuando estas expresiones significan una libertad ab- 
soluta, entonces no son más que exageraciones absurdas y de perniciosas 
consecuencias para el individuo y para la sociedad. En todos los períodos 
de la historia, la licencia en las artes va acompañada de la corrupción de 
las costumbres, del rebajamiento de la sociedad y degeneración moral de 

- los pueblos. 

| Sería abusar de la paciencia del lector presentar el bosquejo histórico 
de nuestro problema. Hemos mencionado a Platón como el más acérrimo 
protagonista de la moral en contra de la frivolidad de las artes bellas. 
Aristóteles, por su parte, refleja una visión profunda de la materia cuando 
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afirma que ningún goce estético puede constituir el goce final del hombre, 
pues las artes son meros instrumentos de la vida; con todo, poseen un 
alto valor educativo, especialmente la música, “cuya dulzura puede utili- 
zarse para cultivar en los niños los hábitos de las virtudes”. Ruskin, el 
gran patriarca del arte, concentró todos sus esfuerzos postrimeros en ex- 
plicar el valor moral y social del arte. Shaftesbury, uno de los moralistas 
ingleses de principios del siglo xvn, escribía: “Mis ideales corren paralelos 
con los emblemas morales y con todo aquello que se relaciona con la anti- 
gua Grecia y Roma. De esto, los modernos pintores saben muy poco. Si 
algo se discute sobre esta materia, yo saldré a la palestra para defender 
lo espiritual y defender el arte revestido de la virtud para bien de los que 
viven y de los que vendrán en pos de nosotros.” 


Preciso es descubrir una fórmula que encierre como en síntesis y bajo 
un ángulo que abarque todas las artes los pensamientos que acabamos Ge 
presentaros. La fórmula es la siguiente: En la realización del ideal moral 
del hombre, o sea la virtud, los principios morales son norma dicertiva-po- 
sitiya. En la realización del ideal estético, o sea la expresión artística, los 
principios morales son norma directiva-negativa. 


+= 


GRACIAN, VICTIMA DE UNA DECADENCIA 


POR 


JAVIER HERRERO. 


El 6 de diciembre de este año se cumplirá el tercer centenario de la muer- 
te de uno de los más inteligentes pensadores de la historia de nuestra cul- 
tura. Baltasar Gracián no es, evidentemente, un metafísico en el sentido 
técnico del término; en realidad, como nos dice Zubiri, la metafísica no es 
planta que crezca fácilmente en el suelo ibérico, pero, si es cierto que en 
nuestro drama y en nuestra novela encontramos las manifestaciones más 
profundas del espíritu español, deberemos incluir a este gran aragonés en- 
tre las mentes que más claramente han expresado algunas de las caracte- 
rísticas esenciales de nuestro pueblo, que nos han dado una de las más 
agudas visiones de su época y, más importante sin duda, que han alcanza- 
do, en su visión de lo real, no ya-meros rasgos históricos y locales, sino una 
comprensión de los elementos radicales de la naturaleza humana y de la 
vida, de lo que es eterno y necesario en el hombre. Por estos motivos nos 
parece oportuna una referencia a nuestro clásico en estos días de aniver- 
sario. 

Es interesante ver que el Criticón, como el Quijote, es una novela en 
que dos personajes pasean por el mundo, y sus aventuras y desventuras, 
lo que ellos ven y lo que el mundo les hace, son, no tanto un juicio de su 
locura y extravagancia, cuanto de la locura de ese mundo que los rechaza. 
Observar, sin embargo, algunas de sus diferencias nos ayudará a compren- 
der como la decadencia que Cervantes preveía se ha transformado en la 
obra de Gracián en una tempestad de locura que había de ahogar a España 
y que, en todo caso, le ahogó a él. En Cervantes la vida está vista como una 
tensión continua sin solución en sí misma, sin una justicia interna que pre- 
mie la bondad y el arrojo del caballero. Si tal premio puede llegar no será 
en este mundo. En este sentido nuestra gran novela es una obra desilusio- 
nada. Sin embargo todo el amor, la dignidad e, incluso, la admiración del 
autor se centran en la figura del héroe. Si éste no triunfa es en parte por 
su locura, pero fundamentalmente por la del mundo que no es lugar ajus- 
tado a su grandeza. Los sueños del espíritu son admirables; pero el mundo 
no se mueve por sueños sino por cálculos y, enunciando este principio, Cer- 
vantes proclama el fin de una época. Con todo no por ello renuncia a la 
grandeza de la idea. 

Para Gracián nuestro sueño de la vida no es una generosa locura, es 
simplemente una tontería. Los dos protagonistas del Criticón se llaman 


s 
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Andrenio y Critilo: la simple consideración filológica de los nombres. (dan 
dosamente construídos por Gracián) nos muestra su sentido alegórico. An- 
drenio, evidentemente, procede de andreios, impulsivo, hombre que se lanza 
sin reflexión a la realización de cuanto le parece noble. Critilo se origina de 
crisis, juicio crítico, en el sentido de aquel frío estudio de lo real que nos 
revela la imposibilidad de modificarlo mediante la introducción de ideales y, 
por tanto, la inutilidad del esfuerzo. Mas aún, esos mismos ideales, someti- 
dos al análisis crítico, nos aparecen como falsas imágenes de ideal, como 
ilusiones, como mentiras. Veamos como esto sucede y nos aproximaremos 
a la esencia de su pensamiento. 

Critilo y Andrenio se encuentran en una isla desierta y van a empren- 
der un viaje en busca de la patria. En tal viaje recorrerán múltiples países 
y verán las más fantásticas escenas, vivirán extraordinarias aventuras. La 
construcción del libro es clásica en la novela alegórica: Critilo es un hombre 
con un pasado de desgracia, ha sido rico y ha visto que la ilusión de fuerza 
y poder está vacía de contenido porque las riquezas desaparecen en un giro 
del destino y se llevan con ellas nuestro sueño de importancia y nuestra 
vanidad. El amor mismo puede ser arrastrado en el torbellino de las cir- 
cunstancias ciegas que es nuestra vida y lo que nos parecía inmutable fe- 
licidad se transforma, súbita e inesperadamente, en amargura y desampa- 
ro. La justicia humana que, inocente, lo lanzó a la prisión, el deshonor y la 
ruina ¿qué es sino un instrumento de los detentadores del poder que la usan 
para propio medro? Esta experiencia y esta desilusión constituyen el baga- 
je espiritual de Critilo al comienzo de la peregrinación. Evidentemente Gra- 
cián pretende expresar de esta forma el resultado de la experiencia humana 
como aquella visión que, por la crítica y el análisis, desnuda lo real de los 
velos subjetivos de la ilusión y examina la vida en su desnudez. Andrenio, 
por el contrario, deberá representar la inexhaustible energía de nuestro en- 
tusiasmo, nuestra capacidad para lanzarnos tras la belleza de la apariencia: 
vemos un rey en todo su esplendor y lo tomamos por tal (1). En realidad 
un verdadero rey es aquel que gobierna justamente, ya se revista de púr- 
pura o de simple paño. Pero ese verdadero rey no existe, por lejos que nues- 
tras aventuras nos lleven no veremos más que caricaturas. Un juez es aquel 
que juzga de acuerdo con la verdad y realiza la justicia; sin embargo, si nos 
asomamos tras la tramolla de los tribunales, veremos que un juez es un 
hombre que defiende los intereses de aquellos que poseen influencia (2). 
Pero cuando en los umbrales de la juventud pisamos el mundo esta capaci- 
dad de romper las apariencias no existe; el brillo de la corte nos hace creer 
en su magnificencia, la belleza de las mujeres en su bondad, las medallas de 
los generales en su valor y en su abnegación por la patria. Gracián necesita 
un personaje que incorpore esa inocencia y, como la bobería de tal actitud 
le parece obvia, excusa el iluso optimismo de Andrenio haciéndolo un huér- 
fano que crece en el fondo de una caverna y en la soledad de una isla de- 
sierta, alimentado por fieras que, compadecidas de la vulnerable debilidad 
del niño, le asisten en su miseria. Un cataclismo rompe la caverna y An- 


drenio, paralizado por la admiración y el entusiasmo,se asoma al espectácu- 


lo maravilloso de la naturaleza. Su experiencia ha sido, pues, una contem- 


(1) Ver Crisis VII. $ 
(2) Id. Crisis VI. 
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- plación de las obras de Dios, la belleza del cosmos y la compasión de los 
animales y ello nos explicará su absurdo optimismo. Sólo un prolongado con- 
- tacto con ese gran fracaso en la creación, ese vacío producido por la liber- 
tad, que es el hombre, hijo de sus obras (mejor diríamos bastardo) y no 
3 obra de la necesidad de las leyes divinas de la naturaleza, sólo la conviven- 
cia con el hombre, podrá al fin curarle de la ilusión de la vida y convencerle 
de que el mundo al que se dirije la expectación de nuestro corazón no es 
- esta realidad aparencial a la que nos precipita el impulso, sino otra que nos 
- espera más allá y que se nos entregará como premio a nuestra fidelidad a 
la verdad en esta peregrinación a través de la selva de los sueños. La vida 
es, pues, simplemente, un camino, y Andrenio y Critilo descubren finalmen- 
te que la patria que buscaban no es ningún país sino que está más allá de 
los países. 

Generalmente se suele centrar el sentido filosófico de Gracián en su pe- 
simismo. Este pensamiento desilusionado que hemos encontrado en el Cri- 
ticón ¿es pesimista? Sin duda es cristianismo y, en cuanto tal, renuncia a 
exaltar la vida terrena como supremo valor, pero tal actitud no está reñida 
con el más profundo optimismo como han mostrado tantas tendencias mís- 
ticas en el seno de la Iglesia que han amado la creación como obra divina y 
reflejo de los divinos atributos. Por otra parte, incluso los más decididos hu- 
manismos ateos niegan plenitud total a la vida, al menos en su presente. 
¿Cómo podremos, pues definir el pesimismo de forma que veamos en que 
sentido el pensamiento de Gracián, al que nos hemos referido someramente, 
puede ser considerado como pesimista y cuáles serán las raíces de tal pe- 
simismo ? 

Probablemente la más exacta expresión del optimismo y del pesimismo la 
encontremos, como tantos de los conceptos de que se sirve la mente occi- 
dental, en el pensamiento griego. En el famoso mito del político, Platón ana- 
liza las condiciones generales de la actividad humana y las expresa bajo la 
forma mística siguiente: durante ciertas épocas de la historia Dios dirige 
los acontecimientos hacia el bien y el cosmos nos aparece pleno de racio- 
nalidad. Durante otros períodos, sin embargo, Dios, piloto del barco cósmi- 
co, se retira del timón y el barco es entregado a los hombres que, en sus 
disputas y sus luchas por el poder, lo arrastrarían a la ruina si, al cabo de 
un cierto tiempo, Dios, compadecido del caos que amenaza a su obra, no 
tomase de nuevo el timón y encaminase su rumbo hacia el orden y el bien. 
Puesto que lo divino es la razón, y la razón se expresa en la sociedad me- 
diante las leyes sabias y los gobernadores justos, podremos intepretar nues- 
tra historia como un canto a la ley y una afirmación de que, dondequiera 
que hay una legislación racional y unos sabios y buenos gobernantes (pro- 
piedad ambas, para los clásicos, de las ciudades que respetan y aman a 
los dioses, puesto que nuestras leyes son simples reflejos de la ley natural 
divina), el bien se realizará; dondequiera que lo contrario ocurra, la visión 
de la sociedad será la de un barco en que tripulantes ebrios pretenden go- 
bernar para satisfacer su soberbia o para usar el poder como instrumento 
con que halagar sus concupiscencias. Tripulantes que, sin embargo, se dis- 
frazan de pilotos, de navegantes, de capitán, pero que pese a sus pomposos 
uniformes, no son más que simples farsantes, ignorantes aventureros des- 
conocedores del arte náutico, de la astronomía, incapaces de conducir la 
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nave a su destino. ¿No es ésa una estampa perfecta del mundo de Gra- 
cián?, ¿no reconocemos en esos bribones disfrazados de navegantes los aven- 
tureros con trajes de príncipes, de nobles y que se nos muestran, vistos de 
cerca, como seres insignificantes rellenos de aire, de corcho, y cubiertos de 
bellos ropajes (3), e, igualmente, los aparentemente príncipes son, realmen- 
te, esclavos de otros o, en todo caso, de sus deseos (4), los valerosos y apa- 
rentemente abnegados soldados y altos dignatarios son prisioneros unos 
de otros, atadas sus manos por bandas, uniformes, condecoraciones, con- 
las que la debilidad los encadena y somete (5). 

Vemos, pues, que según el pensamiento clásico, podemos ver la vida 
como la realización de un orden divino (o en un pensamiento panteísta o ateo, 
de un proceso racional inmanente al cosmos o la historia) y seríamos en- 
tonces optimistas o, por el contrario, como “un cuento absurdo narrado 
por un necio”, en frase de Shakespeare, con lo que seríamos calificados 
de pesimistas. Podríamos opinar que la vida es indiferentemente ambas 
cosas y que su estructura dependerá de lo que hagamos de ella, pero tan 
equilibrada actitud es, como todos los equilibrios, difícil de alcanzar y de 
mantener, como la historia del pensamiento nos revela y, así, vemos a los 
pensadores balanceándose del uno. al otro de esos dos polos. De Gracián, 
concretamente, hemos afirmado que a juzgar por las aventuras y reflexio- 
nes de sus héroes, concibe la existencia en el estricto sentido pesimista que 
hemos descrito. Incluso el mismo nombre que utiliza para designar los 
distintos capítulos de su obra fundamental (Crisis 1, Crisis II, etc.) nos su- 
giere esa idea de inestabilidad y de naufragio que tan brillantemente usa 
el mito para expresar el desorden de una existencia sin fin determinado. 
Las aventuras citadas y tantas otras que podríamos señalar, no dejan lu- 
gar a dudas acerca de la pendiente pesimista del pensamiento de este ge- 
nial jesuíta. Y, con todo, podríamos preguntarnos, ¿lo hemos dicho todo 
acerca de Gracián una vez que lo encajamos en la categoría del pesimismo?, 
¿podrían aplicársele los atributos de apatía, falta de determinación y co- 
raje, indiferencia ante los valores de la vida, que suelen acompañar al 
concepto de pesimismo ? 

Si leemos la primera de sus obras, que tuvo un éxito tan fulminante, 
“El Héroe”, nos encontramos con un panorama espiritual muy distinto. 
El valor personal, el servicio a ideas nobles, no sólo se encuentran en 
la vida, sino que se realizan en su más alto grado en algunas gloriosas 
. personas, los héroes, es decir, aquellos hombres elegido por la fortuna (6) 
para la realización de alguna misión providencial. Y no sólo vemos aquí 
una marca de racionalidad que hemos caracterizado como optimista (la de 
un designio providencial en la historia, es decir, el que Dios nos envíe un 
verdadero piloto, que tal es el héroe) sino que, en cuanto que el héroe, por 
su prudencia, sabe elegir la vía de posible realización de su empresa, es in- 
cudable que los planes heroicos pueden desarrollerse en la historia y que 
ésta no es tan caótica al fin y al cabo (7). Más aún, la realización de tales 


(3) Id. Crisis VII. 
(4) Id. Crisis XIL 
(5) Id. Crisis X. 

(6) Ver Primor X. 
(7). ld. Primor VIT. 
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- planes es el resultado de la virtud, voluntad, discrección del héroe, lo que 
- ROS parece sugerir claramente que la sociedad corresponde con el éxito a 
las prendas superiores de los grandes hombres. El mundo es, pues, suscep- 
3 tible de modificación y mejoramiento por el ejercicio de las virtudes hu- 
 Imanas (en realidad demasiado humanas para un cristiano) de la inteli- 
gencia y de la voluntad. Pero ¿qué diferencia encontraríamos ahí de la idea 
clásica de la paideia, de la transformación de la sociedad por la educa- 
ción, que ha constituído la base de la cultura occidental desde los griegos 
- y está en la raíz de todo progreso e, incluso, de toda revolución? En su 
mismo estilo, uno de los más bellos de toda nuestra literatura, es ésta una 
obra llena de optimismo y entusiasmo renacentistas. ¿Qué ha ocurrido, 
pues, para que Gracián pase del “Héroe” al “Criticón” ? 

En realidad apenas si van veinte años del uno al otro libro, pero son 
esas épocas radicales en la historia de nuestra patria en que las equivo- 
caciones capitales de la política de Carlos V y Felipe II salen a flote pre- 
sentándonos, en la brillante superficie en que hacía unos años se refle- 
jaba la faz de una España poderosa, marinera, heroica y conquistadora, que 
realizaba esa inmensa e inigualable hazaña de la conquista, civilización, 
bautismo, y matrimonio, espiritual y material, del mundo indio, en esa su- 
perficie que había reflejado las nobles expresiones de nuestros soldados, ar- 
tistas, eclesiásticos y políticos, aparece ahora la granujienta, dolorida y cí- 
nica faz del pícaro, del noble sin honor, del hambriento de paz y de justi- 
cia, del profesor brujo y torero y del rey impotente. El Criticón es la toma 
de conciencia de esa situación, toma de conciencia sólo asequible al valor 
y la sinceridad de un hombre de la talla espiritual de Gracián, como más 
tarde, en un momento aun más miserable de nuestra historia, será necesa- 
rio un artista de la categoría de Goya, otro gran aragonés, para captar la 
miseria de la corte de Fernando VIT. Y no es accidente que ambos hombres 
hayan padecido por su clarividencia, Gracián una persecución mezclada con 
rencor y envidia, dentro y fuera de la Orden, y Goya decidiendo marcharse, 
- asqueado de su patria, a morir a Burdeos. Las palabras de Quevedo en la 
Torre de Juan Abad poco antes de morir de “esto o se está acabando o ya 
se ha acabado” y “España es ya solamente el esqueleto de un gigante”, 
atraviesan con un eco desolado toda nuestra literatura. La enorme geniali- 
dad de Gracián es haberse enfrentado valientemente, sinceramente, con esa 
realidad y haberla reflejado, con su talento de gran artista, en su obra. En 
este sentido nuestro jesuíta está en la gran tradición de frailes españoles 
que, como Fray Bartolomé de las Casas, han amado la verdad por encima de 
todas sus circunstancias personales e históricas. Solamente espíritus de la 
talla de Quevedo o Gracián pudieron ver que aquel gigante lo era sólo de 
corcho y aire, y ambos pagaron por verlo y por decirlo. 

Pero Gracián no'es solamente un hombre de gran lucidez, es también 
un pensador de gran energía y valor, y aquí de nuevo habría que matizar 
acerca de su pesimismo. Si en el período que va del Héroe al Criticón, 
su actitud hacia la vida se ha transformado de forma que lo que amaneció 
como un optimismo vital se hunde en un crepúsculo de amargura y de 
desilusión, no por un quebrantamiento de la propia energía, sino por una 
toma de conciencia (y quizás por una ilegítima universalización de una ex- 
periencia personal, atribuyendo a la vida unos caracteres negativos que 
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corresponden a un país y una época) de la decadencia de su patria, en ese 
innegable pesimismo encontramos, penetrándolo de nobleza y de estoico he- 
roísmo, rayos de una energía trascendente que lo elevan, sublimándolo. a 
la categoría de resignación y cristiano vigor, rayos que brotan de un amor 
que no ha podido reconocer su amado en el mundo en que le ha tocado, 
por un decreto del destino, vivir, pero que permanece fiel a él y que, so- 
portando dignamente la peregrinación y la ausencia de la vida presente, 
aguarda a que, arribado a puerto seguro, el amigo le reciba por fin en su 
verdadera patria y le premie su lealtad y su constancia. Transformar la 
historia no le estaba dado, y hasta ahí podemos llamarle pesimista, pero 
podía soportarla con honor y valor y esperar serenamente a avizorar tie- 
rra: “lo que allí vieron —en el puerto de llegada— lo mucho que lograron, 
quien quisiere saberlo y experimentarlo, tome el rumbo de la virtud insig- 
ne, del valor heroico y llegará a parar al teatro de la fama, al trono de la 
estimación y al centro de la inmortalidad” (8). Esperemos que en ese 
puerto descanse Gracián desde hace trescientos años. 


(8) Palabras finales del Criticón. 


FILOSOFIA Y POESIA 


POR 
N. MERINO. 


Creación filosófica y creación poética. 


La práctica cotidiana y rutinaria, las más de las veces aliada al desco- 
nocimiento o a una voluntaria y cómoda ignorancia unilateral, desde cual- 
quiera de ambos campos, han hecho que muchas veces, entre nosotros se 
piensen “filosofía” y “poesía” como dos compartimientos estancos, extra- 
ños el uno al otro, y de difícil comunicación. El prejuicio está tan exten- 
dido y cuesta tanto desarraigarlo que incluso gentes dedicadas a la do- 
cencia de cualquiera de estas dos disciplinas, literatura o filosofía, se pa- 
rapetan en un absurdo desdén cargado de peyoración hacia lo que no sea 
de su dedicación exclusiva, contribuyendo de este modo con su autoridad 
a mantener entre sus alumnos semejante estrechez de criterio. 

Por ello, saludamos con júbilo el último libro del profesor Frutos Cor- 
tés (1), obra honda y al propio tiempo plena de sugerencias y de suges- 
tión, en la que el rigor filosófico y la sensibilidad artística se alían impe- 
cablemente en la empresa de reivindicar para la poesía la alta misión que 
hasta hace bien poco se confería tan sólo a la filosofía, de “desvelar al 
ente en su verdad”, y para esta última, la de manifestar en su propia ac- 
tividad creadora lo que por analogía con la primera podría denominarse 
“creación filosófica”; todo ello considerado de un modo unitario orgáni- 
co, patentizando en primer lugar, desde el vértice filosófico, “la esen- 
cia de la creación poética”, y a la luz de este “desvelamiento”, analizando 
el propio proceso filosófico utilizado en la consideración de esa “apertura” 
del ser de la poesía, como “creación”, él mismo también, y no como mera in- 
vestigación o acumulación erudita de elementos de observación. 

Comienza el autor examinando la idea que sobre belleza y poesía ex- 
ponen dos filósofos actuales, Heidegger y Dewey. Para Heidegger la pa- 
tentización de la verdad en la obra de arte consiste en la belleza. Pero la 
verdad, én ella no es sólo omoiosis o adequatio. “El arte no se limita a re- 
velar la muda cosidad de los objetos”, o como dice Spranger: “No es el 
placer de imitar el motivo del arte”, desautorizando de una vez por todas 
la raquítica concepción aristotélico-horaciana, del arte como imitación de 
la Naturaleza, que durante tantos siglos ha sido el canon estético. 

No se trata, pues, ni de la reproducción, ni siquiera de la sublimación 
de la realidad. El filósofo, en su empeño de aclarar algo tan inefable, tiene 


(1) Frutos Cortás, Eugenio: “Creación Filosófica y creación Poética”, Colección 
Estría; Juan Flors, editor, Barcelona, 1958, 351 páginas. 
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que recurrir a un lenguaje no lógico, que ya es una poetización”, pues se 
trata de una verdadera “recreación poética”, que consiga acceder a “una 
verdad de carácter extralógico” que consecuentemente no responde a la 
definición puramente lógica de la verdad”, pero que nos revele la verdad 
del ente en la verdad de la obra, es decir, “su autnticidad”. 

“El resplandor entrañado en la obra (de arte, se entiende) es lo bello”. 
“la belleza es un modo de cómo es esencialmente la verdad”, dice Heideg- 
ger, platonizando. Pero aún añade como característica esencial del queha- 
cer poético: “La materia de la obra no se gasta”, sino que permanece. La 
palabra, en poesía no se consume, como cuando se la emplea en la mera 
charla o en la escritura usual, sino que es entonces precisamente cuando 
llega a ser en verdad palabra, permaneciendo fijada ya para siempre en 
esa prístina virtualidad. (La “creación filosófica” sería quizá “otro modo 
esencial” del ser de la verdad estrechamente ligado a la faena “poetizado- 
ra”, y tampoco en ella se gastarían las palabras.) 

Glosando los versos de Hólderlin: 


Lleno de méritos, pero poéticamente, 
mora el hombre sobre la tierra. 


asevera Heidegger que el Dasein (o sea la existencia humana) “es en el 
fondo poético” y que “morar poéticamente” quiere decir erguirse en pre- 
sencia de los dioses y hacer de meta a la esencial inminencia de las cosas, 
de modo que la poesía no es ni “transitoria exaltación espiritual”, ni en- 
tretenimiento, ni manifestación cultural, sino algo más, y esto de un modo 
más esencial. “Poesía es la fundación por la palabra y en la palabra”, 
consistiendo ésta, en “la fundación del ser como lo que es”, es decir en su as- 
pecto contingente, como una nada. Pero, “el estremecimiento de la poesía 
y el arte vendría en último término de esta última verdad, tan ambigua, 
de que lo profundamente no es, sin embargo, es, en la interpretación del hom- 
bre por su nada”, lo cual equivaldría a una cuestación seria de la poesía 
¿nte el ser. 

De este modo Heidegger posibilita la vieja vía intransitable de la “doxa” 
parmenídea (y no sólo ya la lógica) en la instancia del hombre hacia la 
verdad del ser, por obra y gracia de la poesía. 

Pese a su postura aparentemente (apriorísticamente, al menos) empi- 
rística, Dewey coincide —salvando la torturante preocupación por el rigor, 
y la exigente terminología del filósofo alemán—con Heidegger en muchos 
aspectos del problema. Dewey se apoya también en la cita de un poeta—en 
su caso, en Keats—, que dice: “La belleza es verdad, la verdad es belleza, 
eso es todo lo que necesitas saber.” Verdad, claro es, no en un sentido cien- 
tífico, pues la ciencia, pese a su aplomo y seguridad nada puede resolver 
en la derelición del hombre sobre la tierra, sino como la sabiduría huma- 
na capaz de discernir el bien y el mal, resultando de una experiencia “fra- 
guada con incertidumbres que se mueven hacia su profunda consumación”. 
(Agudamente el prof. Frutos Cortés observa que dos de los términos exr- 
pleados por Dewey tienen un fecundo sentido entre los existencialistas: la 
incertidumbre es en Kierkegaard y en Heidegger el carácter propio de los 
actos humanos, mientras que la consumación, para Heidegger es lo propio 
de la obra, que testimonia la verdad del ser.) 


a 
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: ¿Para Dewey “el arte no es naturaleza, pero sí naturaleza transforma- 
da” o (y ahí parece que podría aproximarse su postura a la de Croce, para 

- Quien no hay diferencia cualitativa, sino de grado, entre la simple expre- 

] sión cotidiana y la más sublime poesía), dice, “simple continuación de una 

- experiencia vulgar, que puede ser conectada directamente con ella”. Para 

; el autor, en cambio, no se trata de una experiencia vulgar. La obra de arte, 
viene a decir, plasma un descubrimiento de lo que está ahí, si, pero latente, 
cubierto por la percepción vulgar o recubierto por prejuicios o por tópicos, 
la misma palabra, en efecto—la materia empleada—es algo yerto e inex- 
—presivo las más de las veces, que cobra un prestigio incalculable, una vivi- 
ficación inusitada, inexhausta, por su mera inclusión en la obra de arte. 
Como si en la operación poética le fuese arrancada una costra que dejara 
al descubierto la llaga viva de su expresabilidad, exaltándola, en vez de 
consumirla. 

La encarnación de la belleza en la obra de arte, se realiza, pues, “por 
la forma específica de su desenvolvimiento de la verdad por medio de ma- 
terial sensible, cuya ordenación y ritmo corresponde a la realidad”. Tam- 
bién este desvelamiento puede lograrse por la vía de lo general y abstrac- 

- to: entonces la creación será filosófica. “La obra poética (o artística) ex- 
presa al hombre entero, y no sólo sus emociones o sentimientos, en gene- 
ral”, es decir, “la actuación del ser que el hombre en su mundo es, y tal ac- 
tualidad es la verdad de su ser”. Y aclarando el pensamiento de Dewey 
referente a que el arte es expresión de una emoción, “pero indirectamente”, 
agrega: “Lo indirecto no quiere decir desviación o disminución de lo ex- 
presado, sino, por el contrario, elevación a una patente actualidad”, arran- 
cándolo de su fiuencia e instabilidad, propias de su mundo manual. 


De aquí que el objeto expresado deje de pertenecer a ese mundo, sea 
algo nuevo ya, distinto e independiente de la representación de ese objeto 
realmente en la vida. Lo expresado y la expresión de que es motivo for- 
man un todo inseparable, conocido bajo el nombre de expresividad, que 
“el fondo y la forma aparecen en la obra puestos en unidad”. La creación 
poética—y en general, las creaciones culturales—se sustrae a las leyes 
de la Naturaleza, porque no pertenece a ésta, sino que corresponde al or- 
den existencial humano y, por tanto, supone la libertad, a través de la que 
el hombre puede cumplir su destino de persona humana; libremente, li- 
bertada su existencia de la aniquilación en el puro contingente del orden 
natural, y de este modo total y transcendente al realizarse en esas obras 
que dan testimonio de él y de “la verdad de su ser en el mundo”. 

El autor analiza el propio trabajo filosófico de Heidegger. “El origen 
de la obra de arte”, cuyo pensamiento ha extractado y glosado en el pri- 
mer capítulo, y se encuentra no con una labor nuevamente informativa o 
documentada en la que la unidad y orden fuesen algo accidental, sino con 
una obra unitaria, sujeta a un orden y un ritmo esenciales que estructu- 
ran la obra “en indisoluble unidad”. 

Halla no sólo un método circular, que va desde la obra concreta al arte 
como esencia y viceversa, pero en progresión, como la faena de un torni- 
llo que se ahinca medularmente en la patentización, sino incluso un estilo, 
una ordenación casi poemática, quíntuple, sometida a un ritmo “triádico” 
que la equiparan a la estructuración de una creación poética. Hay ahí, 
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afirma, una creación, en cuanto que hay una desvelación, bien que por 
vía de universales y con una enjundía conceptual, característica de lo fi- 
losófico. Alude después al último Heidegger, en el que se encontraría, al 
parecer, una identificación de lo verdadero y lo bello y para el que poe- 
tizar sería una forma de pensar. 

Esta “forma de pensar” no cabe duda que se da en el propio Heidegger, 
en Max Scheler, en Bergson—respecto al que sabemos con cuanta fecun- 
didad para su sistema filosófico fué usada—, entre los modernos, y entre 
los antiguos, en Heráclito, Platón, Plotino y el propio San Agustín. 

Pero lo interesante para el prof. Frutos no es sino el llegar a estable- 
cer con fundamento la unidad básica de toda “creación”. Y así, apelando 
a su sentido etimológico y alterando el orden de enunciación, afirma que 
toda creación es esencialmente “poetización”, incluso —a su modo — las 
grandes creaciones científicas y políticas, tanto el impulso místico de un 
San Juan de la Cruz o de Santa Teresa (prescindiendo ahora de la propia 
obra poética de ambos, que patentizan esa misma ascensión) como la obra 
marxista de Mao Tse Tung, como ejemplo en lo político. 


Comentando el prólogo de Ortega al “Tratado de Montería”, del Conde 
de Yeges, donde se da poesía, afirma que la inserción de ésta en la filoso- 
fía, lejos de impedir la plenitud de la “creación filosófica” la ha permiti- 
do, puesto que a la esencia de una realidad vital—como a la de la obra de 
arte—no se puede acceder por un camino abstracto. Claro es que el filó- 
sofo, en este caso, parte de una “intuición poética” previa con la que ha 
de contar necesariamente y sin la que de nada serviría toda su capacidad 
de análisis o de observación. Con lo que esta inserción de la poesía en la 
filosofía vendría a ser un instrumento inestimable para el desvelamiento de 
la esencia de la realidad vital, pero del que posiblemente no todos los fi- 
lósofos estén dotados. Y quizá sea este también el punto de partida para 
establecer una distinción entre los filósofos, de un lado aquellos que 
aceptaron claramente la “creación poética” en sus escritos, como un ve- 
hículo más para su búsqueda de la verdad, y aquellos que se atuvieron a 
la limitación parmenídea en su metodología (aunque el propio Parménides 
escribiera su obra en forma de poema). 


El autor se pregunta si de un modo análogo al examinado, es posible 
una inserción de la “creación filosófica” en la poesía. Y si así es, cómo el 
poeta desvela al ente en su verdad. Más aún: ¿qué realidad manifiesta que 
es para el poeta lo real? 


Tomando de ejemplo la poesía de Jorge Guillén en la que se da un movi- 
miento de lo sensorial a lo esencial, mediante el que se llega a realizar por 
modo poético, una aclaración del ente en su verdad, descubre que el poe- 
ma llega a “la descomposición de la realidad ordinaria para dar paso a 
una nueva realidad” que no sería una realidad “subjetivamente” creada, sino 
“desvelada” por el posta, puesta de manifiesto “en su apertura” para se- 
guir la terminología del mismo Heidegger, para quien la poesía, como se 
ha visto, es precisamente eso. Guillén nos entrega “la esencia de un mun- 
do metafísico”, no abstractamente, sino en su concreta realidad “fenoméni- 
ca”. (Y en este caso lo “fenoménico” no equivaldría a “disfraz” del ser, 
sino justamente todo lo contrario, a manifestación, desvelamiento). Hasta 
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tal punto puesta de manifiesto esa “esencialidad” que en él parece realizarse 


| de un modo revelador la frase de Maurras: “Poesía es Ontología”. 


, 


Guillén no crea esa realidad, se limita a reflejarla, es como un espejo 
en que apareciese de nuevo, pero desprovista de toda anécdota, de todo 
acaecer, esencializada—y, sin embargo, también, existencializada, pues el 
ser para Guillén consiste en un estar ahí—, equivale al esse medieval, al 
existir encarnado. Lo que sí hay es una abstracción de atributos, en bús- 
queda de una sustancia, la sustancia de la realidad, situada en unas coor- 
denadas de tiempo y espacio concretas, en el instante y en lugar precisos, 
en toda su esplendente maravilla y en la plenitud tangible y gozosa de ese 
“nunc et hic”. El ser de Guillén no es, pues, el “yo pensante” de Descartes, 
sino que se zambulle jovialmente en la plena sensación, sintiendo constan- 
temente la cenestesia de su propio alentar entre las cosas, de su optimis- 
ta afirmación entre ellas: lo que el autor denomina el “existencialismo 
jubiloso” de Guillén. 

Estudia a continuación otras intuiciones del ser en otros poetas con- 
temporáneos: en A, Machado, a través de la vacilación y el recuerdo, con- 
cibiendo el ser no como un presente tangible y exultante, sino como una 
heterogeneidad esencial, en constante mutación, inasible (parece patente 
el entronque con las ideas bergsonianas en su concepción vital), en Lorca, 
a través de la muerte, en Dámaso Alonso, en Panero y Valverde, a través 
del arraigo en el Ser. 

Hay también aquí, a semejanza de lo que el autor ha observado en Hei- 
degger, un vaivén circular, un ritmo pendular que partiendo de la filosofía 
regresa a ella una y otra vez tras pasos sucesivos por el polo poético, y 
que nos va incrustando a cada paso de rosca cada vez más en el mundo ful- 
gurante de la “creación”. Uno de los capítulos más sugestivos es el titu- 
lado “Problematización poética de la poesía”, en el que se aisla la noción 
expresada par algunos poetas de su propia intuición poética, a la búsque- 
da de ese momento de la creación—““cima de delicia, acaso de angustia”— 
en que el poeta se siente elevado a una “experiencia originaria”, verda- 
ddero salto cualitativo respecto de la experiencia cotidiana. 

Para A. Machado, poeta de afinidades con Bergson, Heidegger y Max 
Scheler, consiste en una “verdad divina”, en un “misterio” que sólo el poeta 
puede mirar y “comunicar” —en un intento de intemporalizar el tiem- 
po—, contando con los “universales del sentimiento”, especie de simpatía 
que fuese pantópica y pancrónica, en un anhelado mundo de sentimientos 
comparativos que todavía no se ha logrado plenamente. 

Esa misma vocación mayoritaria, universal en el tiempo y en el espa- 
cio, es postulada también por Aleixandre, para el que la poesía realiza 
una “unidad de amor, en la unidad del hombre”. Pero el poeta tiene la 
“virtud de penetrar más que los demás mortales en el destino del hombre, 
posee una sabiduría profética e iluminada (“ilumina palabras que dan muer- 
te a los hombres: ilumina palabras”, no las consume, las consuma; Hei- 
degger dice que en la obra de arte “el color brilla y la palabra suena”) que 
le hace un ser terrible, y al propio tiempo un desterrado en su propia so- 
ledad, exultante o desesperanzada. Para Guillén, por ejemplo, lo es de exal- 
tación, de exaltación del ser, de ansia de ordenación y perfección, de con- 
“ssumación: “encarnación en su perenne estado” del universo creacional a 


12 


349 “— N, MERINO 


través del que se salve el ser y permanezca, por sobre la muerte y la ani- 
quilación, realizando de este modo su “vocación de eternidad E Poesía que 
el propio poeta denomina por esa perduración “vida extrema”. 


“¡Gracia de vida extrema, poesía! 


Un nuevo giro en la dialéctica alternante de este estudio directo al par 
que teórico nos sitúa en la “problematización filosófica de la poesía”. ¿Qué 
es finalmente la poesía ?, se preguntan los filósofos con ese asombro que | 
está en la raíz de todo filosofar. Si aceptamos con Heidegger definitiva- 
mente que la poesía, al igual que la filosofía “pone el ser en su verdad”, 
entonces, ¿dónde radica la diferencia entre ambas? Como se pregunta San- 
tayana: ¿Buscan los poetas en el fondo una filosofía? O la filosofía, en 
última instancia, ¿es sólo poesía ? 

Pero aparte de la obvia oposición entre la “racionalidad” del método 
filosófico y de la “intuición” como modo poético, en los poetas metafísi- 
eos, por ejemplo, los más próximos a una visión teorética estricta, lo con- 
ceptual se halla no sólo enriquecido con una sobreabundancia de asociacio- 
nes (2), sino que va penetrado de un sentimiento profundo, hasta el punto 
de que, como indica T. Eliot, se transforma lo mental en experiencia to- 
tal que lo matiza emotiva y existencialmente, capaz incluso de modificar 
su propia sensibilidad. 

En cierto modo su alogicidad, esa “divina locura” de que habló Platón, 
o el sentido que de ella da un antiguo texto sáncrito: “un conocimiento 
oscuro y sabroso”, parecen acercarla a la unión mística. Pero, dice Raisa 
Maritain, “mientras el poeta se encamina a la Palabra, el místico tiende 
al Silencio”. Poesía es producción, obra, forma, no éxtasis. 

Parece difícil desentrañar de un modo plenario, totalmente abarcado, 
lo que sea poesía, desde el análisis. Pues ni es sólo esencialidad, puesto 
que también es “existencial”, ni sólo mera expresión de una vida o de la 
vida, ya que es “esencial”, ni puro automatismo del subsconsciente, pues es 
supraconsciente y significativa, ni exposición de la verdad, por su ilogi- 
cidad, ni tan siquiera arte de decir lo que se siente y se piensa, pues es 
también “misterio” que brota desde la inspiración. En ella se da una pa- 
radójica adecuación de “gravedad y juego” de peligrosidad e inocencia” 
de “libertad y necesidad” de soledad señera y comunicabilidad. 

Es posible que ese ser peculiar—inefable—de la poesía, se manifieste 
mucho más meridianamente en las intuiciones profundas, sintéticas, de los 
poetas que en el sagaz esfuerzo de penetración de los mejores filósofos. 

De todos modos, el pensamiento, hoy día, acerca de la poesía “no es una 
arbitraria estructura conceptual de la filosofía actual, sino una conden- 
sación de experiencias y reflexiones que han llegado a un alto grado de 
madurez y profundidad”. 


No sólo eso: poesía y filosofía, a esa luz, como creaciones humanas re- 


(2) En filosofía—como en las ciencias—, las palabras son exclusivamente “signi- 
ficativas” en sentido lógico; se da en ella rigurosamente la ecuación palabra = idea, 
mientras que en poesía, cada palabra aprieta sintéticamente la triple conmutación 
de lo conceptual, lo afectivo y lo sensorial, tan ligado esto último a los fenómenos: 
de ritmo y musicalidad poéticas. 
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velan su afinidad y su diversidad y es su fondo común (3) el que permite 
la inserción de la una en la otra y su mutua apoyatura; y, finalmente, la 
admirable coordinación sobre la que se asienta el título y el desarrollo 
de este libro, cuyo presente esquema, forzosamente parcial, da un palidí- 
simo reflejo del interés y la sugestión que encierra su lectura. 

£ 


- 


“Poesía y filosofía a la búsqueda de Dios.” 


Otro excelente ejemplo de la fructífera coordinación de filosofía y poe- 
sía nos lo ofrece el reciente libro de J. Delesalle, “Cet étrange secret” (4), 
en que su autor se propone, a través de una teoría de novelistas y filóso- 
fos, tantear el carácter de “ese extraño secreto en el que Dios se ha re- 
tirado”, según la célebre frase de Pascal. Es esa retirada de Dios el es- 
cándalo del mundo, y la ocasión para que el mal aparente y sin oposición, 
se adueñe de todo. Sabemos una de las respuestas, la más categórica acaso, 
a este silencio divino, la de Nietzsche, quien tras de proclamar solemne- 
mente la muerte definitiva de Dios preconiza su sustitución por el hom- 
bre, una especie de hombre-Dios: el superhombre. 

Dostoiewski precede a Nietzsche, pero todo lo que sabrá este último, nos 
dice Berdiaeff, él lo sabrá ya, y aún más, es decir, el fracaso de esa ten- 
tativa prometeica del hombre por igualarse a Dios. El ateo de “Los ende- 
moniados” y de “Los hermanos Karamazov” no se pregunta ya si Dios exis- 
te o no, sino: ¿puedo yo ser como Dios?, fracasando en el empeño. 

Georges Duhamel ha dicho alguna vez que basta hablar diez minutos 
con cualquier pasante para ver aflorar las cuestiones eternas: la existen- 
cián de Dios, la supervivencia, el destino del hombre. La originalidad de 
Dostoiewski consiste en haber hecho de estas cuestiones la sustancia mis- 
Íma de su obra. El autor analiza las cuatro obras más considerables del no- 
velista ruso, “Los endemoniados”, “El idiota”, “Crimen y castigo” y “Los 
hermanos Karamazov”, a las que se puede considerar como una vasta Sum- 
ma donde Dostoiewski se hubiera propuesto describir al hombre en su va- 
cilación perpetua entre el bien y el mal, entre Dios y Satán. En ellas, en 
efecto, el dilema siempre es el mismó: Prometeo o Cristo, el hombre que 
intenta hacerse Dios, o el Dios que se hace hombre. Su obra está llena de 
los esfuerzos titánicos de sus héroes por tomar el puesto de Dios, y de los 
relámpagos que iluminan la caída de Prometeo fulminado. “Crimen y cas- 
tigo” presenta las dos actitudes: el esfuerzo prometeico y la configuración 
a Jesús crucificado, en Raskolnikof y Sonia, respectivamente. Los ende- 
moniados aislan la primera y la llevan a su máxima tensión en el perso- 
naje de Stavroguine mientras que el idiota retiene la segunda y la encarna 
en Muichkine. La última obra las opone, las enfrenta, con una amplitud y 
sutileza incomparables, en los propios hermanos protagonistas. 

La conclusión que el autor, en su admirable análisis, extrae de la obra 


(3) Históricamente ambas parecen brotar del tronco común—primer intento, en- 
tre los griegos, de la explicación total del ser, y significativamente “antropomófica”— 
de la Mitología, cuya profundidad y sentido no siempre se ha valorado lo debido, 
desviados por lo anecdótico. 

(4) DrLrsaLtE, Jacques: “Cet étrange secret”, Poesie et philosophie á la recherche 
de Dieu. Etudes carmelitaines. Desclée de Brouwer, 1957, 315 páginas, 
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de Dostoiewski es que para éste el superhombre no es más que una miso- 
rable caricatura de esa madurez que no encontramos sino únicamente en 
Dios, por la renuncia a nuestra acción ridícula, a nuestra falsa sabiduría. 

De Dostoiewski a Kafka el deslizamiento es neto. El mundo de Dos- 
toiewski era nocturno, pero iluminado por resplandores, recorrido de alu- 
siones transcendentes. Los personajes de Kafka parecen dormir, la noche 
no es sino la sustancia misma de su:alma. Toda la obra de Kafka es la 
parábola del hombre prisionero de su situación, del mundo incomprensi-. 
ble, de la razón irrisoria que multiplica las pruebas de su impotencia. Lo. 
real y lo imaginario cambian en ella irónicamente sus atributos. Kafka es 
un espíritual moderno que encuentra en presencia del misterio inexplora= 
do del hombre el gran terror del primitivo en lucha con una Naturaleza 
amenazante e indescifrable. Sólo que el primitivo escapa del terror con ayu- 
da de la magia y las religiones “estáticas”. Kafka no halla ese socorro tra=. 
-dicional, pero la nostalgia de él resuena a través de toda su obra. 

Se ha dicho de ésta que es “Un discurso sobre la ausencia de Dios”, 
sobre la imposibilidad de probar su existencia y su Providencia, y sobre 
la imposibilidad absoluta, asimismo, de prescindir de El. Su inexistencia 
“es tan inconcebible como su existencia. Tal es el drama de Kafka, que es 
uno de los hombres cuya potente visión disuelve el mundo en que viven, 
pero no acierta a discernir otro, incapaces de alcanzar la Transcendencia. 
El esfuerzo que podamos hacer para aproximarnos a Dios nos aleja de El, 
está condenado a un fracaso radical. 

El autor, sin embargo, no duda que la obra de Kafka está atravesada 
por un movimiento hacia lo Absoluto, o como modernamente se dice, hacia 
la Transcendencia. Ahora bien, no designando ésta necesariamente un Ser 
transcendente como el Dios de la teología cristiana, o la Razón de una fi- 
losofía como la de Spinoza, sino una tendencia mediante la cual el hombre, 
encontrándose solo (5), radicalmente mortal e incapaz de eternidad, con- 
templa a través de la angustia su propia nada, punto de vista que apro= 
xima mucho al autor a la concepción más común del existencialismo. 

Todo ocurre en la obra de Kafka como si el hombre hubiera sido expul- 
sado del Paraiso por su culpa, como si fuese culpable y una gracia superior, 
pero irreconoscible e inaccesible pudiera restituirle a su destino original. 
Pero este “como si” no autoriza ninguna afirmación teológica. Porque no 
sabemos de qué somos culpables, ni fijar el contenido de la culpa ni siquie- 
ra si alguien ha entablado acusación contra nosotros. En suma, la obra 
de Kafka es un comentario, en el lenguaje del mito, de la situación del 
hombre, presa del tormento de la ausencia divina (siempre vacilante ésta 
entre las dos interpretaciones que se le puede dar, que se componen y 
neutralizan a sí mismas: la del Dios oculto, o la del Dios muerto. Dios 
está ausente, o al menos tan distanciado del mundo, interviniendo en él 
tan poco que esta abstención equivale a una ausencia, quizá incluso a una 
nada). Pero el hombre no puede arrancar de su corazón la vieja imagen, 
la inmemorial exigencia del Paraíso. 

A continuación viene un estudio sobre Bernanos. De las novelas de 


(5) Recordemos la promulgación de la muerte de Dios, por Nietzsche. Sólo que 
el hombre no ha logrado ser él mismo Dios. Ha quedado pavorosamente solo, aislado ' 
de toda teología, rodeado tan sólo de'la culpa, el sufrimiento, la muerte, 
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4 Bernanos se ha dicho que son de esas obras que implican de tal modo la 
existencia de lo sobrenatural que cesan de ser si se las imagina privadas 
_ de ese resorte. El universo de Bernanos se distribuye n dos vertientes: 
la de la gracia y la del pecado, y la una y la otra se ordenan en la cima ver- 
tiginoso de la fe, adonde el alma se arriesga enteramente. 

Para Bernanos, Satán se opone a Dios como el orgullo al espíritu de 
simplicidad. La astucia y la complicación son sus métodos para apode- 
rarse del hombre, de hacerle a su imagen y semejanza, logrando de él una 
lamentable caricatura, imbuído de la absurda ambición de bastarse a sí 
mismo, como el propio Satán es un remedo abominable del Creador. 

Este es, pues, el mérito de Bernanos, el de haber resaltado la impor- 
tancia de un mal (encarnado en un personaje terrible dotado de poderes 
sobrenaturales) cuyo postrer avatar es su propio aniquilamiento, sumido 
en el abismo de frío “que absorbe toda radiación, todo calor”, engendrado 
por él mismo. 

Este aniquilamiento, esta pavorosa impotencia última del mal son pues- 
tos al desnudo por lo curas santos de las novelas de Bernanos, ante los que 
Satán no puede disfrazarse. Pero en la obra de Graham Greene no hay san- 
tos. El mundo de Green es impacable, grávido de fatalidad, hasta tal punto 
que para algún crítico el único tema permanente de sus novelas es este de 
la predestinación, en el sentido de elección para la condenación, exclusi- 
vamente. 

La vida es refractaria a la gracia de Dios, nos excluye de ella sin re- 
medio: tal es la intuición central del novelista, en opinión de M. Delesalle. 
Pero aunque la fidelidad a la vida y a los deberes que ella nos impone es 
quizá incompatible con el amor de la libertad, es también en esta situación 
irresoluble y entre seres que no logran arrancarse a la especie de maldi- 
ción, donde resplandecen la caridad que la condición de cristianos confiere 
a alguno de esos seres que pasan su existencia en un estéril forcejeo contra 
un destino implacable, y sobre todo el poder y la gloria de Dios. 

Los dos capítulos siguientes analizan el vacío dejado por la toma de 
conciencia del grito de Nietzsche: Dios ha muerto, en la obra de Gide, 
Giraudoux, Anouilh, Jules Romains, Malraux y Arthur Koestler. Los cua- 
tro primeros dentro de su agnosticismo metódico —en Gide derivado 
hacia un franco ateísmo al final de su vida—, los dos últimos involu- 
crando a sus personajes en los acontecimientos contemporáneos, concreta- 
mente en la Revolución, “la aptitud para poner al mundo en cuestión”, se- 
gún la define el propio Malraux. Los personajes de éste son rebeldes fren- 
te a un mundo que la desaparición de Dios ha convertido en un caos. La 
originalidad de Malraux consiste en su oposición a explicar nada, sugirien- 
do tan solo, mostrando absurdo el universo y al hombre dividido, sin que 
para él la revolución sea la promesa de una transformación ulterior en una 
sociedad sin clases de la que haya desaparecido “la angustia metafísica”. 

La segunda parte consagrada a los filósofos no es tanto un estudio ex- 
clusivo de estos como el intento de rastrear en ellos las mismas tenden- 
cias descubiertas en los novelistas analizados en la primera, unos temas 
ya latentes en la filosofía clásica, otros explícitamente planteados en la 
filosofía actual. Tres son, principalmente, las ideas en germen ya en el 
Nuevo Testamento, que la filosofía occidental —la filosofía griega eludió 
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lo trágico del hombre y desconoció la exigencia del infinito— ha destacado: 
el conocimiento metafísico, el problema del mal, planteado por Leibniz, y: 
el tiempo, introducido solemnemente en la filosofía por Hegel. N 

La exclusión del conocimiento metafísico, la constitución del mal en. 
problema, la explicación hegeliana del tiempo definen «una problemática: 
filosófica en la que no es difícil reconocer un racionalismo agudizándose 
progresivamente, desde Descartes.a Hegel. En efecto, la distinción carte-. 
siana entre pensamiento y extensión aboca a una “desespiritualización”- 


de 


radical del universo. A partir de entonces las famosas cinco pruebas de. 


Santo Tomás no son eficaces más que para los espíritus que podrían pres- 
cindir de ellas, pues ya creen en Dios, mientras que los que tendrían nece- 
sidad de su fuerza probatoria no ven en ellas sino un ejercicio verbal o una. 
petitio principi. : 

La historia y la misma vida ven cuestionada esa su finalidad que per-: 
mitiría más fácilmente que mediante el espectáculo de la naturaleza con-. 
cluir en la existencia de una Providencia o de un Organizador. 

No obstante, para Descartes la fuente de toda realidad y de todo co- 
nocimiento todavía sigue ocultándose tras un misterio que no es accesible 
más que para la creencia metafísica en un “Dieu vivant”, y para Malebran- 
che, agotando una de las vías cartesianas, Dios será el principio y el ob- 
jeto de todo conocimiento, conocer será ver en Dios o ver a Dios. h 

El Dios de Spinoza dista mucho ya de ser el “Dieu vivant” de los cris- 
tianos que concibiera Descartes. El análisis de la causa y la sustancia, 
tal como el juicio holandés las concibiera desacredita filosóficamente no 


sólo la idea de un Dios inmaterial (pues Spinoza exige homogeneidad de- 


causa y efecto), sino la de una creación libre, ya que esto implicaría que' 
Dios no crea todo lo que podría crear, lo que equivale a decir que es im- 
potente. Dios ha perdido además, su transcendencia con relación al mundo 
porque la materia es definida como uno de sus atributos, y es identificado 
con la naturaleza y la necesidad, privándole del sentido del Dios personal, 
esa presencia-ausencia o sea Transcendencia que es Dios mismo para una 
filosofía cristiana. : 


El siglo xvn aporta al debate una nueva cuestión, el problema del mal, 
ante el que ciertamente el cristianismo y su filosofía no había cerrado los. 
ojos, y al que el propio Cristo había combatido en todas sus formas: en- 
fermedad, sufrimiento, pecado, muerte... Mientras Europa fué cristiana, 
el mal había vivido dentro de los dominios de la fe, se inscribía en ese pacto 
sagrado sellado entre Dios y los hombres: Cristo no había justificado el 
mal, había tomado de él la parte más pesada. 

Sin embargo, ciertas reflexiones de San Agustín sobre el papel de los. 
malos en la economía de la Ciudad de Dios nos asombran: el universo es. 
un canto, un cuadro, las disonancias y las sombras concurren a la belleza. 
del conjunto, Estas imágenes anuncian ya la Teodicea, de Leibniz, en don- 
de el más acerbo dolor no puede sobrevivir a algunos instantes de refle-. 
xión filosófica. Incluso los sufrimientos de los condenados no parecen con- 
mover al filósofo, pues tienen su papel en el mejor de los mundos posibles.. 
Como todas las perfecciones no son en él compatibles, la elección del me- 
jor de los mundos (por parte del entendimiento divino), implicaba un cierto. 
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número de males y de pecados, de un modo inexcusable. Leibniz defiende 
3 la irresponsabilidad de Dios, pues ¿cómo sería El responsable del mal pues- 
to que su voluntad se ha decidido ¡por el mundo que le proponía un enten- 
dimiento del que “El no es el autor”? Defender desacredita siempre, es- 
cribe Kierkegaard. Leibniz desacredita a su Dios en la medida que le ab- 
suelve en nombre de una razón que ha distinguido de El. 

La segunda mitad del xvi y primera del xIx conocerá un auge prodi- 
gioso de la razón, con los sistemas idealistas. Las doctrinas nuevas con- 
sagran la anexión de la razón al hombre e indirectamente preparan las 
vías del ateísmo. 

Esta transferencia de Dios al hombre se logra en la medida en que 
la crítica kantiana descubre una razón que bajo el hombre de conciencia 
transcendental se apropia la mayoría de los atributos de la Razón divina. 
Las categorías kantianas son actos por los que el tendimiento construye 
el fenómeno y le da un sentido. Así el conocimiento deja de ser contem- 
plación para hacerse acción. El Cogito kantiano no se dirige hacia un mun- 
do preexistente, le hace surgir ejercitándose: Cogito, ergo res sunt. 

Sin duda, Kant admite un cierto número de ideas cristianas en su se- 
- gunda Crítica. Es así como él reconoce la existencia del mal y lo interpreta 

como una ruptura interior del hombre, pero olvida explicar esta ruptura 
por otra más esencial: la separación del hombre y de Dios, o la voluntad 
de aquél de hacerse Dios. Finalmente, Dios no es más que una hipótesis 
provisional de la que se sirve la razón práctica para adecuarse a la razón 
teórica: el hombre (poseído del Ubris de una libertad que rechaza la gra- 
cia) se define y se acaba perfectamente sin El. 

Pero está cerca el momento en que el hombre para definir sus relacio- 
ns con Dios, para aceptarle o rechazarle, querrá prescindir de la razón, 
todopoderosa hasta entonces. Contra la reducción masiva del individuo a 
razón, Kierkegaard formula la primera protesta del siglo XIx, disociando 
la célebre proposición cartesiana y armando al sum contra el cogíito. Este 
pensador, que posee el genio de las disociaciones, de los conflictos y de las 
rupturas, percibe entre la existencia y el pensamiento una verdadera ba- 
talla de exterminio. Para el racionalismo hegeliano, el pensamiento ha de- 
vorado al pensador, el cogito ha matado al sum. Pero el hombre no es ra- 
zón ni eternidad, es síntesis de razón y de singularidad, de eternidad y tem- 
poralidad, esto es algo que ya el Cristianismo había puesto de relieve. 

Quizá el irracionalismo de Kierkegaard le ha llevado a confundir el 
Cristianismo con lo que hoy día se denomina existencialismo, en el que 
categorías específicamente cristianas como la culpa, la fe, la gracia, se 
han deslizado francamente desde el terreno de la teología al de la antro- 
pología. El error del filósofo danés es el de haber destruído: toda ligazón 
racional entre Dios y su criatura, como si la tarea que se hubiera fijado 
fuese la de cortar la fe de sus auxiliares naturales para hacerla incom- 

- prensible e injustificable, tanto más viva cuanto menos comprensible; como 
si la ausencia de Dios fuese la propia marca de su presencia, en una con- 
cepción en que todas las nociones cristianas son falsedades: el pecado con- 
fundido con la existencia, Dios identificado a algo distinto del hombre, la 
fe privada de contenido y negada como conocimiento. 

El autor de “Cet étrange secret” analiza a continuación el existencia- 
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lismo y la obra de dos filósofos actuales, Jaspers y Gabriel Marcel, para 
llegar a la conclusión de que la toma de conciencia de su libertad por parte 
del hombre lleva a éste, para definir sus relaciones con Dios, a prescindir 
absolutamente de la razón. 

El “problema de Dios”, en filosofía, pues, ha ido cambiando de sentido: 
de teórico ha ido haciéndose existencial, a partir de Nietzsche y Kierke- 
gaard. Ambos parecen haber creado esa atmósfera tempestuosa y dramá- 
tica en que Dostoiewski y Kafka han respirado. El autor señala una clara 
convergencia entre lo que los filósofos enseñan y lo que muestran los no- 
velistas. En un estilo diferente, la metafísica y la literatura hablan en el 
fondo de las mismas cosas, son llevados por preocupaciones idénticas. 
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il Problema del Valore. Atti del XII Convegno del Centro di Studi Filosofici tra 
Professori Universitari, Gallarate 1956. Brescia, Morcelliana, 1957; 309 pá- 
ginas, rústica. 


Se publican en este volumen las Actas de la XII Reunión del Centro de Es- 
tudios Filosóficos de Gallarete, que reúne periódicamente a un selecto grupo de 
filósofos cristianos de diversos países. Dicha reunión estuvo dedicada al pro- 
blema del Valor, que da título a este libro. En él se recogen, además de la doble 
introducción al tema hecha por los profesores Battaglia y Petruzzellis, y una 
serie de intervenciones de los señores Giannini, De Waelhens, Rossi, Centineo, 
Abranches, Bortolaso, Giacon, Caló, Miano, Pelloux, Brunello, Pesce y Piemon- 
tese, relativas a dicha introducción en su mayor parte; una larga serie de Co- 
municaciones que encierra muchas aportaciones de interés al estudio del tema. 

Don Juan Zaragiúeta leyó una comunicación sobre algunos puntos a revisar 
en la actual Filosofía de los Valores, señalando la necesidad de insistir en el es- 
tudio de la relación entre ser y valor; no descuidar el estudio de los valores cuan- 
titativos, que deben ser considerados junto a los cualitativos; profundizar más 
en el problema de la inmanencia o trascendencia de los valores; aprovechar to- 
dos los recursos del método fenomenológico para su estudio; atender a los com- 
plejos de valores dotados de un valor de conjunto; no descuidar la perspectiva 
histórica en el estudio de los valores; ni el problema del conocimiento y la esti- 
mación de los valores, en su mutua distinción e implicaciones; y, en fin, estudiar 
las formas espontánea y voluntaria de prosecución de los valores. 

Diversos problemas relacionados con la Gnoseología de los valores fueron con- 
siderados por los profesores Gonseth, Mazzantini, Von Rintelen y Bongioanni en 
sug comunicaciones sobre “Los dos horizontes concienciales”, “Imposibilidad de 
eliminar el hecho del juicio de valor e irreductibilidad de éste a aquél”, “El fenó- 
meno del valor” y “Algunos caracteres psicológicos del juicio de valor”, respec- 
tivamente. 

A los problemas de la naturaleza del valor y su relación con el ser se dedica- 
ron principalmente las comunicaciones de la señora Antonelli: “Reducción on- 
tológica de la idea de valor y valores históricos”, y de los profesores Mathieu: 
“El valor como expresión”; Incardona, “Absolutez de lo teórico y posicionalidad 
del valor”; Arata, “A. propósito de la relación ser-valor”; Giuliano, “Las formas 
ideales de verdad y de valor y su armonía en la verdad divina”; Rossi, “Concepto 
de valor: valores ontológicos y deontológicos”; Sancipriano, “Valor y antivalor”; 
Renda, “Realidad y función de los valores”, y Soleri, “Ser, acto, valor”. 

Las relaciones entre el valor y la persona fueron estudiadas desde diversos 
puntos de vista por los profesores Muñoz Alonso: “La relación axiológica”; Laz- 
zarini, “El yo y el valor”; Poletti, “La deliberación en su concepto vocacional”; 
Evain, “La persona, presencia y valor del ser”, y Sciaca, “Valor y vida espiritual”. 

Su aspecto social fué considerado en las comunicaciones “Una consideración 
sobre los valores sociales”, del profesor Ambrosetti, y “Difusión social de los 
valores, de A. M. Moschetti; en tanto que G. Catalfamo estudiaba su relación 
con la pedagogía en la comunicación sobre “El vínculo del problema de los va- 
lores con la esencia de la educación”. 
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Varios aspectos de la relación entre valor e historia fueron expuestos por los 
señores Di Napoli: “Ser, valor e historia”, y Campanale: “El problema del valor 
en el historicismo metafísimo”, así como por la señora Antonelli en su comu- 
nicación ya citada. 

El sentido de la filosofía de los valores y su relación con una filosofía de la 
esperanza fué analizado brevemente por el profesor Prini en su comunicación 
sobre “Academicismo y problema del valor”, en tanto que Chaix-Ruy, “Comuni- 
cación sobre el valor”, y Silva Tarouca, “¿Es necesaria una filosofía del valor?”, 
se planteaban el problema de la necesidad de una filosofía de los valores, incli- 
nándose por la negativa. 

El volumen contiene también las réplicas de los profesores Giannini, Gonseth, 
Incardona, Lazzarini y Zaragileta a diversas intervenciones y las palabras de 
conclusión y resumen de los señores Battaglia y Petruzzellis. 

En conjunto constituye una obra que ocupará un lugar importante en la bi- 
bliografía del tema. : 


D. DÍAZ. 


BRUGGER, Walter, S. J.: Diccionario de Filosofía. Segunda edición. Herder. Bar- 
celona, 1958, 626 páginas. 


Con algunas modificaciones y ampliaciones notables ha aparecido la segunda 
edición del Diccionario Filosófico, del P. Brugger, que Biblioteca Herder ya ha- 
bía ofrecido al público español en 1953, 

El autor examina con gran precisión los principales vocablos filosóficos, re- 
sumiendo en forma concisa su contenido doctrinal, así como la conexión siste- 
mática existente entre los diversos conceptos. La exposición de cada término: 
va seguida de una nota bibliográfica en que se han recogido los estudios más 
notables sobre aquel tema. : 

El libro se inicia con un vocabulario ideológico que facilita su manejo y va 
seguido de un compendio esquemático de Historia de la Filosofía. 


A. CORDERO. 


Koch, Antón, S. J., y SANCHO, Antonio: .Docete. Formación básica del predica- 
dor y conferenciante. Tomo VII. La vida del hombre. Herder. Barcelona, 
1958, 5283 páginas. 


El nuevo tomo de la colección “Docete” está dedicado al estudio del hombre 
y, Siguiendo el método general de la obra, resume compendiosamente en una 
parte general de exposición y otra más específica sobre las fuentes, las más 
importantes doctrinas y textos en torno a todos aquellos problemas que atañen 
a la vida humana. da 

Desde el punto de vista filosófico interesan especialmente algunas cuestio- 
nes dedicadas a la consideración del hombre como microcosmos, al estudio de 
su naturaleza, del sentido y valor de su vida, al análisis de la espiritualidad e 
inmortalidad del alma, etc. Con frecuencia son igualmente aludidos temas psi- 
cológicos—carácter, vida pasional, instintos, etc.—y, sobre todo, morales, as- 
pecto éste que es el principalmente intentado por los autores, 


A. CORDERO, 


- 
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FONT PUIG, P.: Recuerdos, pensamientos, esperanzas. Barcelona, Fac. de Filoso- 
fía y Letras, 1959, 22 págs. / 


Recógense en este folleto algunos pensamientos del que fué catedrático y res- 
petado maestro en la Universidad de Barcelona, D. Pedro Font Puig; pensaban 
sus compañeros y discípulos ofrecérselo como homenaje en su jubilación, cuando, 
terminada casi la impresión y corregidas por él las últimas pruebas, falleció el 
ilustre profesor poco antes de que estas páginas viesen la luz. En ella se reúne 
un breve ramillete de preciosos pensamientos, de los que entresacaremos como 
muestra su noción de filosofía: “La Filosofía es la ciencia que tiene por objeto 
propio y permanente: a) el fundamento del conocimiento, o sea, los supuestos 
comunes a las otras ciencias; b) el contenido general de la conceptuación y la - 
totalidad de los objetos de ésta, y c) los valores; y por objeto supletorio la cone- 
xión de los conceptos más altos, elaborados por las otras ciencias”. 

O estos pensamientos sobre estética: “En estética, dentro de los clásicos, Aris- 
tóteles y Kant son, a mi juicio, los más adecuados para formar doctrina funda- 
mental precisa; Platón, Hegel y Schopenhauer para elevarse a ideas capitales y 
de luminosidad fecunda”. “La belleza es perfección. manifiesta a la intuición”. 
“Ambiciosas corrientes artísticas puede haber que aspiren a realizaciones para 
las cuales sean inadecuadas las formas clásicas; pero sólo hay derecho a salirse 
de la perfección clásica para luchar en busca de una expresión e, de lo 
infinito”. 

Y por último, estas líneas que tan bien reflejan su cristiana y generosa per» 
sonalidad: “inmerso en aquella luz según espero por la Misericordia Infinita, 
espero también que yo que he sido siempre buen compañero de todos mis colegas,. 
que no he sentido nunca la mordedura de la envidia, que me he alegrado siempre 
del valer de mis compañeros, de la eficacia de su obra educadora oral y escrita. 
y de las manifestaciones y pruebas de reconocimiento de sus méritos, podré rezar 
en pro de ellos... y así perseverar orando hasta que, consumada la misión de cada 
uno de vosotros en la tierra, os pueda dar allí, queridos coprofesores y queridos 
discípulos, futuros maestros, el también, a su manera inefable, abrazo de las 


almas”. 


Kunst und Kunstgewerbe. Eine Auswahl Deutscher Biicher. Frankfurt a M. Bór- 
senverein des Deutschen Buchhandels, (1958), 128 págs, rúst. 


La cámara del libro de Alemania ha emprendido la publicación de una serie 
de catálogos monográficos de la producción bibliográfica de las editoriales de 
la Alemania Federal. A esta serie corresponde el que ahora reseñamos, concer- 
niente al Arte y Artes decorativas. La ficha bibliográfica de cada obra va acom- 
pañada de una breve nota sobre su contenido. 

Estos catálogos se envían gratuitamente a quienes los soliciten del Ausste- 
llungs-und Messebiiro des Búrsenvereins —Grosser Hirschgraben 17-19, Frank- 
furt, a M., Alemania. . 


Atti del III Congresso Internazionale di Estetica. Venecia, 3-5 settembre 1956.: 
Edizioni della Rivista di Estetica. Istituto di Estetica del 'Universita di Torio: 


Cuneo 1957. 732 páginas. 


En el presente volumen se recogen las actas del III Congreso Internacional 
de Estética, celebrado en Venecia en septiembre de 1956, bajo el patrocinio del 
Ministro de Instrucción Pública, Paolo Rossi, actuando como presidente Luigi 
Pareyson, a cuyo cuidado ha estado la presente obra. 
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En ella, a lo largo de más de 700 páginas, se encuentran los discursos inau- 
gurales del Congreso, a cargo de Carnelutti y de Utitz, así como las numerosas 
comunicaciones presentadas, que distribuídas en nueve series tratan, respecti- 
vamente, del “Método y contenido de la Estética”, “Estética general”, “Valor, 
juicio, crítica”, “Proceso y forma en el arte”, “Arte y vida”, “Estética y psico- 
logía”, “Arte y lenguaje”, “Problemas de las diversas artes” e “Historia de la 
Estética”, y han sido redactadas por conocidos especialistas de todo el mundo, 
entre los que figuran algunos pertenecientes a países de lengua española, tales 
como Muñoz Alonso (Pilosofía del arte: el arte y su esencia), Farré (Verdad 
y belleza), José María Valverde (Una tarea actual de la estética), Garagorri 
(Nota sobre la estética de la conducta), Portuondo (Notas para una fisiología 
de la experiencia estética), Arai (La clasificación humanística de las artes) y 
Batllori (Tres momentos de la estética española: Gracián, Arteaga, Casanovas). 


A. CASTILLA ARIÑO. 


ROLDÁN, Alejandro, S. J.: Metafísica del sentimiento. Madrid, C. S. I. C., Insti- 
tuto “Luis Vives”, 1956. 494 páginas. 


Se estudian en esta obra las relaciones entre lo bello y el sentimiento estético. 
Para ello se analiza la emoción estética en Santo Tomás y en los autores esco- 
lásticos de diversas tendencias, pero no desde un punto de vista exclusivamente 
histórico, sino sometiéndolas a una rigurosa crítica que el autor realiza desde 
sus propios criterios. Los últimos capítulos están dedicados a los problemas psi- 
cológicos y ontológicos de los valores. En el número 64 de esta “Revista de Fi- 
losofía” se ha publicado una recensión más detallada de este libro. 


MIRABENT VILAPLANA: Estudios estéticos y otros ensayos filosóficos. C. S. de 1. C. 
Instituto “Luis Vives” de Filosofía. Barcelona, 1957. 440 págs. 


En este volumen se expone, de modo preciso y con gran riqueza de matices 
la teoría del autor, acerca de la gracia metafórica. Comienza con un recuento 
de metáforas agraciadas, pasando a continuación a estudiar la significación es- 
tética de las mismas. Con ello, realiza el autor la tarea de someter a los vocablos 
a un análisis que termina siendo un verdadero estudio estético-filosófico del len- 
guaje, como las referencias a Platón y Aristóteles hacen patente. 

> 


GAYA NUÑO, Juan Antonio: El Arte en su intimidad. Una estética de urgencia. 
Aguilar. Madrid, 1957. 294 págs. 


Obra. dedicada a lo que se ha dado en denominar el “espectador medio”, con 
el intento de presentar ante el mismo las distintas manifestaciones contemporá- 
neas. Sin embargo, a lo largo del libro se nos presenta no sólo lo antes mencio- 
nado, sino asimismo un verdadero tratado de estética. Tras analizar los distintos 
elementos que se dan en toda obra artística, el autor finaliza su trabajo con un 
repertorio de meditaciones en torno al futuro del arte, predominando el optimismo 
respecto a la mayoría de las ramas del mismo. 


PIEMONTESE, Filippo: Lezioni di filosofia dellarte. Turín, 1958. 


Constituye el presente libro la ampliación de unos apuntes explicados por el 
autor en la Facultad Filosófica del Pontificio Ateneo Salesiano de Turín. Como 
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el mismo Piemontese advierte, el tomismo inspira el contenido de la obra. Se 
considera a la estética como una disciplina filosófica relacionada con la ontolo- 
gía y la psicología racional. Es metafísica por cuanto que estudia lo bello como 
una propiedad trascendental del ser. 


La obra de Piemontese es una interesante aportación al campo de la estética, 
que se encuadra dentro del marco de la filosofía escolástica. 


MARITAIN, J.: Arte y escolástica, 2.4 ed. Buenos Aires, Club de Lectores, 1958. 
225 páginas. 


Trátase de la reedición de una obra ya conocida y compuesta hace bastante 
tiempo, pero que conserva su interés. Maritain ilumina en ella con los principios 
tomistas el alcance y significación del arte, aún en sus realizaciones contemporá- 
neas más complejas, con su habitual claridad y rigor. 


THOMAS MUNRO: Towards Science in Aesthetics. New York, The Liberal Arts 
Press, 1956. 


Munro, que es un gran apóstol de la estética, convencido sin misticismos de 
la alta tarea educadora del arte, nos regala con este libro una fina y profunda 
tentativa por construir una ciencia rigurosa de la estética. A primera vista, nada 
nos parece más chocante que una ciencia del fenómeno estético, que es por natu- 


_raleza indecible, y cae en la esfera de una experiencia singular. Munro no se 


propone destruir con ello este dato innegable. Antes bien parte de él, y sobre él 
edifica. : 

Por tanto, el deseo de dar una legalidad y un estatuto científico riguroso a 
la estética, tiene por lo pronto que renunciar a toda transposición al terreno de 
lo artístico, de categorías matemáticas, físicas o metafísicas. Con estos cánones 
perdemos la verdadera esencia, lo artístico. Se trata, por el contrario, de hacer 
una “morfología estética”, como ciencia compleja de carácter descriptivo y analí- 
tico. Así lo ensaya él con el poema de Mallarmé: “1 Aprés-midi d'un Faune”, Me- 
vado a la música por obra de Debussy. El análisis rico en sugerencias, donde une 
una gracia y delicadeza artística innegable, con rigor descriptivo fenomenológico, 
puede pasar por uno de loz más interesantes en nuestro tiempo, para fundamen- 
tar científicamente el fenómeno artístico. Sobre su verdad, es demasiado pronto 
para hablar. 


RICHARD y GERTRUD KOEBNER: Von schónen und seiner Wahrheit. Walter de 
Gruyter. Berlín, 1957; 126 págs. 


De lo bello y su verdad. Un análisis de las vivencias estéticas. 

Los autores de este libro, sin afiliarse a ninguna determinada escuela filo- 
sófica, y rehuyendo deliberadamente la “construcción sistemática”, presentan un 
agudo y moderno análisis de la vivencia estética con la pretensión de descubrir 
cómo en lo bello —naturaleza y arte— se hace patente a nuestro yo de manera 
inmediata el ser y su verdad. 

¿Cuál es la estructura de la vivencia estética ?, ¿gómo en la experiencia se 
fía una vivencia de la “verdad estética”? Es lo que el libro quiere analizar. 

Los primeros capítulos realizan el análisis de la estructura de la vivencia de 
lo bello, que los autores centran en dos conceptos claves: “presencia” y “confi- 
guración”, con ayuda de modernas teorías psicológicas. Prosigue el ensayo con 
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el estudio de las estructuras elementales del objeto estético: línea, ritmo, color, 
animación. 

Y tras unas agudas observaciones sobre el problema de lo feo, se extiende en 
páginas sugerentes sobre el problema central, tesis del libro: la verdad estética 
como potencia del ser al yo en los dominios de la naturaleza y del arte en sus 
distintos. aspectos (arquitectura, escultura, pintura, música, poesía), y en las 
modalidades que caracterizan su desarrollo histórico, terminando el libro con 
unas consideraciones de Richard ¡Koebner sobre la relación entre “verdad esté- 
tica” y “arte moderno”. - 


R. S. y ORTIZ DE URBINA. 


CRESCENZO, G.: Disegno di estetica. Nápoles. E. S. L, 1958, 175 págs. 


Constituye la presente obra un análisis fenomenológico de estética, con una 
profunda preocupación por las cuestiones metodológicas, a las que sirve un pro- 
fundo conocimiento de la filosofía contemporánea. 

Crescenzo hace una crítica del problematicismo y de la fenomenología, para 
lo cual trata de sustituir con un trabajo descriptivo concreto el proceso teorizan- 
te de la filosofía, cuya crisis como ciencia demostrativa de la experiencia Huan 
se esfuerza por mostrarnos el autor. 


MUNRO, Thomas: Art Education, Its Philosophy and Psycology, Selected Essays, 
New York, The Liberal Arts Press, 1956, XVI-378 págs. 


Se recogen en un volumen un conjunto de artículos publicados entre los años 
1925 y 1956 en diversas revistas, y precedidos de una breve introducción. 

El autor pretende elaborar una estética como disciplina dotada de carácter 
científico. Para ello acude por una parte a las meditaciones sobre el arte y, por 
otra, a una fundamentación metafísica, en relación al concepto tradicional de 
estética. Es de notar el marcado carácter “pedagógico” de la obra, en cierto modo 
superior a su interés para el teórico de la estética. 


DIANO, CARLO: Linee per una fenomenología dellarte. Venecia, Nersi Pozza, 1956. 
119 páginas. 


En este breve volumen expone Diano su pensamiento sobre los problemas es- 
téticos. Concibe la Estética como una síntesis de “forma” y “evento”. Tras el 
análisis de ambos conceptos formula un sistema del arte fundado Según su pro- 
pia naturaleza. Para Diano la verdad del sentido es la verdad del arte, juicio 
con que concluye el examen realizado en esta obra, 


PASTORE, ANNIBALE: Introduzione alla metafisica della poesia. Padua, Cedam, 
1957. 213 páginas. 


Colección de ensayos entre los que destacan: “Autoconciencia e intuición lí- 
rica en Tomás Campanélla”, “La revolución estética de Sartre”, “Introducción 
a la metafísica de la poesía”, “Un ensayo sobre Croce”, etc. 
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LENI DI SPADAFORA, FRANCESCO: L'estetica dell'approssimativismo. Padua, Cedam, 
1957, 86 páginas. 

A través de los cuatro capítulos de esta obrita el autor extiende a la esté- 
tica su filosofía del “aproximativismo”, viendo la naturaleza del arte en su apro- 
ximación a lo real. Distingue tres momentos en el proceso artístico: la intuición, 
la expresión y la fruición. Hace un examen interesante de las corrientes princi- 
pales de la pintura actual. 


L"Art et le jeu (Etre et penser, quarante-huitizme cahier), Editions de la Ba- 
conniére, Neuchatel, octobre 1957. 


El contenido de este volumen es el siguiente: 

I El Arte: Charles Lapicque, Sur les rapports de Art et du Monde; Jean 
Lastelle, Esthétique et vocation personnelle; Philibert Secretan, L”Art pour quoi 
faire? 

Il. El juego: Umberto Saba, La roisiómo partie; Eugen Fink, Pour une on- 
tologie du Jeu; Suzanne Lilar, Le Jeu, dralogue de l'Analogiste avec le professeur 
Planteugra; Robert Misrahi, L'Art et son serieuz. 

Los artículos más interesantes son el de Fink, que hace un análisis del juego 
como fenómeno fundamental de la existencia; el de Misrahi, que estudia las re- 
laciones entre arte y juego, y el de Lilar, que aplica el concepto de analogía a la 
relación entre arte y juego. . 


BIANCA, GIOVANNI A.: Una discusione sul problema estetico e sul significato della 
religiositd. Ediz. B. Cattania, 1957. 80 págs. 


Original ensayo desarrollado en forma de diálogo entre una señora culta, un 
filósofo diletante, un filósofo profesional, un poeta fracasado, un estudiante uni- 
versitario, un profesor de letras y un abogado. El autor no da soluciones, sino 
que mantiene el problema abierto y vivo. 


Loa Filosofia della Arte Sacra. Archivio di Filosofia. Cedam. Padua, 1957, 212 
páginas. 


El “Archivo de Filosofía”, órgano del Instituto de Estudios Filosóficos de 
la Universidad de Roma, publica cada año tres cuadernos dedicados a un de- 
terminado tema cada uno. El presente fascículo está dedicado a La Filosofía 
della Arte Sacra. 

Colaboran en él Cadin, Chastel, Fallani, Foramitti, Fránger, Giorgi, Lotz, 
Gabriel Marcel, Oberti, Plebe y Przywara, con estudios teóricos e históricos, 
precedidos de una Introducción del director del “Archivo de Filosofía”, E. Cas- 
telli. Los trabajos escritos en alemán van seguidos de la correspondiente tra- 
ducción italiana. 

Los diversos lidia reunidos en esta obra responden a un criterio común: 
tratan más del problema de “lo sagrado” en su manifestación sensible que de 
“lo bello” en cuanto a tal. Son particularmente interesantes los trabajos de 
G. Marcel, E. Przywara, F'. Cadin y A. Plebe, 

Completan el volumen las habituales secciones dedicadas a recensiones de 
obras filosóficas y al noticiario de la actividad del Instituto. 


A. CASTILLA ARIÑO, 
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DREXLER, A.: Il museo di arte moderna di New York. Milán, 1958. 128 págs. y 
51 láminas. 


Monografía que pone de relieve la importancia del Museo de Arte Moderno 
de Nueva York en la cultura contemporánea, principalmente en la elevación del 
nivel artístico de la producción industrial. 


BRELET, GISELE: Estética y creación musical. Hachette. Buenos Aires, 1957. 


A través de sus principales representantes clásicos y medernos, se hace un 
análisis de las directrices estéticas que rigen la creación musical. La Música es 
quizá el arte donde más fácilmente se evade lo objetivo —hechos acústidos pri- 
marios— para imponer las formas a la materia sonora, y también donde más 
fácilmente el dominio de la técnica es capaz de dar vida a una inspiración debili- 
tada, como la autora muestra en esta obra. 

Idea capital de la autora es que la creación musical “está regulada por fines 
y esquemas formales” de modo que aquí no cabe “el reino de lo arbitrario” a 
pesar de lo que pueden hacer creer las últimas tendencias musicales, analizadas 
por la autora para ilustrar su afirmación. : 


HUNGERLAND, ISABEL C.: Poetic Discourse. University of California Press, Berke- 
ley and Los Angeles, 1958. 185 páginas. 


El lenguaje usado es una forma de la conducta humana. Pero no debería ol- 
vidarse que el lenguaje es una forma especialisima de conducta, de vida. Y dentro 
del lenguaje, el lenguaje poético, la poesía constituye una categoría especial, con 
una problemática característica. 

Al lenguaje, como forma de vida, le convienen multitud de significaciones; te- 
ner una significación no es como tener un color, hay muchos modos distintos de 
tener o de ser significación. Lo mismo el lenguaje científico que el poético, ne 
son más que formas diversas del lenguaje cuotidiano. Su fundamento es intui- 
tivo, pre-crítico, “situacional”. Ahí es donde hay que buscar los criterios valo- 
rativos de la excelencia poética, y no en algo absoluto, o “ideal”. Así podemos 
hablar de “verdad” y de “conocimiento” poético, teniendo presente la diversi- 
dad de sentidos que los términos “verdad” y “conocimiento” pueden tener según 
la clase de lenguaje de que se trate. 

Esta es en líneas generales la materia tratada por la autora en su “Poetic 
Discourse”. A veces se echa de menos una solución sistemática a los problemas 
planteados, pero repetidamente nos aclara que su intención no es la de agotarlos 
exhaustivamente, sino solamente la de provocar cuestiones que merezcan ser es- 
tudiadas, y en este sentido creemos que la intención está conseguida. 


J. NÚÑEZ JIMENEZ. 


SCHÓXKEL, L. A.: Estética y estilística del ritmo poético. Barcelona, J. Flors, 1959, 
XV + 227 págs, : 


El autor reúne en este volumen algunos trabajos ya publicados sobre este 
tema, refundiendo y acoplando otros y añadiendo algunos aspectos y problemas 
nuevos de una de las leyes más decisivas y profundas de la belleza, que es el 


ritmo; desplegando sus rasgos estéticos y estilísticos en el ámbito de la lite- 
ratura. 
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SCHAUB-K0CH, EMILE (F. 1, A. L.): Contribugao para o estudo do fantástico no 
romance. Traducáo de António da Rocha Madahil. Publicacao patrocinada 
pelo International Institute of Arts and Letters. Lisboa, 1957; 283 págs. 


El verdadero título de este estudio debiera ser “Lo fantástico en la novela 
de Sandoz”, pues a pesar de que no se trata de un trabajo excesivamente homo- 
géneo y coherente, más de la mitad de él se halla dedicado al análisis de la 
obra del mencionado escritor suizo, a la aclaración de sus procedimientos y recur- 
sos estilísticos. 

Según el autor nos advierte, importa no confundir lo fantástico con lo ma- 
5 ravilloso, que en la crítica literaria habitual suelen ser considerados como una 
Í misma cosa. Lo maravilloso es lo místico, lo sobrenatural; en cambio, lo fantásti- 
co es lo que el escritor hace intervenir de un modo anómalo, sin explicarlo. Mara- 
villoso es todo lo que no es natural, lo que está fuera del orden de la naturaleza. Lo 
fantástico, en cambio, es la propia realidad metamorfoseada, y que pur ello al 
pronto nos desconcierta, pero a la larga fácilmente identificable. En una novela, 
este elemento fantástico nos intrigará, Jugará con nuestra capacidad de sugestio- 
3 nabilidad, estará presente en ella caracterizándola y creando cierto extraño enra- 
recimiento que, sin embargo, se disipará como una niebla matinal en cuanto el 
escritor nos aclare, mediante una explicación racional, el motivo de esta intrusión 
de lo fantástico en el orden de la naturaleza. 

La distinción es acertada, la denominación quizá no lo sea pa pues se 
presta a una cierta confusión que el propio autor tampoco puede obviar en 
ocasiones (1). Es innegable, no obstante, que ambos elementos, lo maravilloso y 
, lo fantástico, surgen a lo largo de la literatura, solidarios o no, pero afines y 
con una entraña común, como una reacción contra la constante histórica del 
naturalismo literario (o más ampliamente, artístico) contra el realismo dema- 
siado adherido a los sentidos y a su interpretación más inmanente y material. 
El autor enumera entre otras, “El Apocalipsis”, de S. Juan (como ejemplo, dice, 
“de lo raaravilloso sagrado”), “La leyenda dorada”, de Jacques de Voragine, la 
Mitología grecolatina, “El asno de oro”, de Apuleyo, los cuentos de hadas, la 
mística de Santa Teresa, las obras de Cirano de Bergerac, “El hombre que per- 
dió su sombra” de Chamisso, “Ondina”, del Barón de la Motte-Fouqué (la misma 
Ondina” que un siglo más tarde Giraudoux llevó al teatro), como precedentes del 
género hasta el Romanticismo. Indica las dos vías de aportación, la cristiana 
pura y otra profana e incluso pagana, pero con frecuencia contaminada de ele- 
mentos cristianos, como por ejemplo todo lo que concierne a las desorbitadas 
aventuras que en la Edad Media fueron atribuídas a Alejandro Magno. Moder- 
namente, ya en la segunda mitad del siglo XIX, y en Francia, lo fantástico y lo 
maravilloso surgen como una reacción espiritualista contra el positivismo y 
su secuela literaria, el naturalismo de Zola y los seguidores de Flaubert. Basta 
citar de este período a Barbey d'Aurevilly con sus “diabolismos”, a Huysmans 
—continuador en prosa de la temática alucinante y satánica de “Les fleurs du 
mal”, en “A rebours” y en “Lá-Bas”-—, a Villiers de l'Isle Adam, calificado por 
Schaub-Koch como “el verdadero creador de la moderna narrativa superreal” (2). 

No se le escapa al autor la enorme complejidad del tema que trata y la difi- 
cultad que ofrece el intento de clasificar a los diferentes autores extrarrealis- 
tas, que forman un conjunto de lo más heterogéneo, pues aunque para él lo ma- 


(1) Quizá más adecuada que la que Schaub-Koch propone sea la nomenclatura 
utilizada por A, Bréton, que distingue entre lo maravilloso y lo misterioso, entre 
fantasía y misterio (opuestos ambos al llamado realismo), pero después de haber 
desposeído de todo residuo peyorativo a la expresión “misterio”, que para el teórico 
del surrealismo no es nunca un concepto estrictamente literario, 

(2) Considerando, claro es, a Allan Poe, como un precedente más, el más inme- 
diato y decisivo en la influencia, 


13 


¿Me 
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ravilloso (3) sea científico, al modo de Sandoz o Wells, o poético, a la manera 
de Maeterlinck o Villiers, queda considerado como idealismo y surge como “pos- 
tura contra el positivismo literario, mediante la que la idea triunfa de la ma- 
teria”, ¿cómo incluir plenamente en ese espiritualismo a Rémy de Gourmont, 
convicto materialista, aunque en la cuestión artística discrepase con la escuela 
de Médan, a un Marcel Schwob, escéptico e iconoclasta, a los mismos Wells 
y Sandoz, declarados cientificistas que jamás abandonan el campo científico en 
sus elucubraciones ? 

Por el contrario, ¿la obra de P. Bourget o la de R. Bazin no son una reacción 
al menos pretensamente idealista, no supusieron ambas un ataque contra el 
naturalismo, pero utilizando las mismas armas que éste, la experiencia y el dato 
positivo, sin que empleasen para nada el menor elemento fantástico ? 


Está fuera de dudas que Villiers de l'Isle Adam es plenamente idealista, 
porque aparte de comportar intensamente esa “musicalidad” (¿por qué no re- 
cordar su amistad con Wagner, su wagnerismo a ultranza, tan difícil de com- 
prender en aquella época por un espíritu francés?) en el estilo de que ha hablado 
Thibaudet, alude en todo momento a un mundo que transciende la mera expe- 
riencia material. Villiers fué católico, aunque su catolicismo como dice el autor 
del estudio, fuese meramente una “actitud”, semejante a la de Barbey, y aun- 
que en expresión del crítico René Martineau, “en él, el artista desbordaba al 
creyente”. El mismo Allan Poe, a pesar del rigor y de la precisión naturalista 
con que trata sus temas consigue paradójicamente situarnos en un clima enra- 
recido, en pleno “misterio”, gracias a la admirable adecuación entre su inteli- 
gencia acerada y un tanto cruel, y su alucinante imaginación. 


Ahora bien, Wells y Sandoz no son poéticos ni “musicales”; su estilo parti- 
cipa de la secura y sencillez científicas, y excluyen de su obra toda referencia 
al “misterio” en su acepción más transcendente, en el sentido que le diera un 
León Bloy. Sin embargo, sabemos que la ciencia es materialista tan sólo para el 
que la maneja experimentalmente, pero que a medida que se eleva su considera- 
ción va cobrando un aspecto bien diferente. Para Alberto Capus, por ejemplo, 
“las ciencias llamadas exactas y sobre todo las matemáticas conllevan mucha. 
más imaginación que el drama o la novela, donde el autor se limita a observar 
las personas y la vida”. Punto de vista discutible pero que parece ser apoyado 
por las incalculables perspectivas cósmicas a que recentísimamente nos han 
abocado los descubrimientos científicos. 


Este es el motivo por el que, pese a su racionalismo y a su frialdad objetiva, 
Sandoz y Wells son idealistas, en tanto que Bourget y Bazin, que utilizaron pro- 
cedimientos que no eran adecuados a la finalidad que pretendían —y que como 
es sabido, tras una esporádica época de éxito, cayeron pronto en el descrédito, 
si no en el olvido— no lo son. 


Sandoz es aparentemente materialista, pero en la observación de la vida 
humana sabe hallar un sentido oculto no exento de aguda ironía. Sus novelas, 
escritas en un tono escueto y objetivo nos ponen en contacto con seres que llevan 
una vida anodina. De pronto ésta se ve alterada por sucesos inquietantes para los 
que al parecer no cabe explicación racional. El lector insensiblemente se ve preci- 
pitado a un clima extraordinario que nunca resulta inverosímil porque los recur- 
sos teóricamente ilimitados de la ciencia nos fuerzan a su aceptación. Si eso no 
es así, “pudiera” ser que así fuera, se dice uno. El escritor no explica nada, no 
engrosa retóricamente las situaciones excepcionales. Son las reacciones de los 
personajes, pasando sucesivamente desde la sensatez a la curiosidad, y más tarde 
desde el temor -a la angustia las que bastan para crear en el ánimo del que lee,. 
el anómalo ambiente. El enigma va haciéndose cada vez más inquietante hasta 


(3) Lo maravilloso es una reacción de tipo -espiritualista, también para Bergson. 


» 
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de que al final todo queda aclarado por una explicación fortuita que vuelve a poner 


las cosas en su sitio. > 

El autor analiza esta técnica, semejante en parte a la de las novelas policíacas, 
a través de las diferentes obras de Sandoz, “Tres historias “singulares”, “El labe- 
Tinto”, “La casa sin ventanas”, “El límite”..., etc., en las que el novelista, de 

_“n modo invariable nos proyecta mediante su mágica catapulta desde lo ya ob- 
servado e incluso experimentado por la ciencia, hasta lo nunca visto, enfrentán- 
donos súbitamente con la naturaleza y sus misterios (4), con el espíritu humano 
y sus fuerzas desconocidas, en fin, con un fabuloso Tercer Mundo, en expresión 
que Schaub-Koch toma de Rabelais. 

El autor cae a veces en imprecisiones que es necesario señalar. Al enumerar 
las tres fases místicas, nos habla de las vías purgativa, iluminativa e imitativa, 
cuando la terminología más usual la denomina, como es sabido, unitiva. Y añade 
con notable error: “Llégase de este modo al ascetismo”, siendo más bien éste el 
punto de partida del misticismo. : 

Es inexplicable que no cite una sola vez a Lautréamont (que tanto recuerda 
al Poe más alucinante) considerado por Bréton como uno de los precedentes 
más claros del surrealismo; ni a Bloy, el más espiritual de los escritores que 
reaccionaron contra Zola y su escuela, y para quien “la fe no fué meramente 
una actitud”, como para Barbey y Villiers. Finalmente, cuando dice que los no- 
velistas católicos “son edificantes y psicológicos, de género noble pero que no 
comportan fantástico ni maravilloso”, me parece que se olvida de tener en cuenta 
entre otras obras, “Sous le soleil de Satan”, la novela donde el diablo adquiere 
una presencia casi científica a fuerza de ser tangible y obsesionante. 

Estas objeciones, sin embargo, no pretenden restar mérito alguno a este es- 
tudio consagrado a un género tan preterido y hacia el que se mantienen, al menos 
entre nosotros, opiniones generalmente tan despectivas. La figura de Sandoz es 
prácticamente desconocida en España y no cabe duda que la traducción de estu- 
dios como el que nos ocupa contribuiría a que se diera al autor suizo el rango 
que se merece, análogo al que goza ya un Allan Poe o un Wells, 


N. MERINO, 


MARICHBAL, JUAN: La voluntad de estilo. Barcelona, Seix Barral, 1957. 336 págs. 


Se estudian en esta obra los ensayistas hispánicos más destacados, desde el 
siglo Xv hasta nuestros días. A lo largo de sus páginas se analiza el estilo de 
Fray Antonio de Guevara, Santa Teresa, Feijoo, Cadalso, Jovellanos, etc. Espe- 
cial interés presentan log comentarios al estilo de Unamuno y al de Ortega, por 
sus repercusiones en el ámbito filogófico. 


MALDONADO DE GUEVARA, Francisco: Del “ingenium” de Cervantes al de Gracián. 
Publicado en la “Revista de Estudios Políticos”, tomo 100. Madrid, 1958. 
15 páginas. 


En un breve folleto, analiza Maldonado diversos conceptos estéticos, con la 
profundidad y rigor que caracterizan sus trabajos. 
Comienza estudiando el concepto de Ingenioso, tal como lo encontramos en 


(4) Para obviar de nuevo la confusión cabría mejor hablar de “enigmas” de la 
naturaleza. Por otro lado es difícil conciliar la palabra “misterio” en el sentido que 
aquí venimos aceptando, con la naturaleza, objeto de certero conocimiento y de 
perenne conquista por el hombre, 
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Se 
el título de la famosa obra de Cervantes, concepto dificil de aprehender por la gran 
variedad de significados que encierra, y que se manifiestan en las distintas pa- 
labras utilizadas en su traducción: “agudo”, “famoso”, “sabio”, “valiente”, “ad- 
mirable”, etc., y estudia los tres elementos que aparecen en la psicología no- 
velesca: locura, melancolía e ingenio, deteniéndose en este último. 

La teoría del Ingenium, propia del Renacimiento y del Humanismo, consi- 
dera al “ingenio” como el fondo sustancial del Ser, equivalente a la physis de 
los griegos, si bien se ha utilizado como Ser individualizado, sustrato del Ca- 
rácter. Esta concepción se disuelve en el Barroco, especialmente por obra de 
Gracián. 

Intentó Gracián establecer una caracterología de la verdad del Ser, siendo 
sus categorías antropológicas y caracterológicas, a diferencia del “Ingenium” 
del Humanismo, que es de tipo ontológico. 

Finaliza Maldonado su interesante artículo considerando a Gracián como 
antecesor, en algunos problemas de tipo estético, respecto de Kant. Así, en la 
distinción entre Genio y Talento, por un lado, y entre Genio e Ingenio, por 
otro; en su notable concepción del Genio y, sobre todo, en la teoría del Gusto, 
como ya notó Borinski en 1894. 

A, CASTILLA ARIÑO. 


CRAVEIRO DA SILVA, L.: Antero de Quental, evolucao do seu pensamento filosófico. 
Braga, Liv. Cruz, 1959. 160 págs. 


Presenta el itinerario del pensamiento del poeta portugués a través de los 
diversos sistemas filosóficos que ocuparon su atención, fijando como punto de 
partida la visión cristiana del mundo, que abandonó y a la que no volvió nunca, 
aunque no dejó de sentir su atractivo y su nostalgia. Así el autor va señalando 
en cada momento del pensamiento de Antero de Quental su proximidad o ale- 
jamiento de la visión cristiana, mostrando cómo los anhelos de su gran espíritu 
fueron burlados por filosofías incapaces. 


RUBENS, E. F.: Sobre el capítulo VI de la Primera Parte del Quijote. Universi- 
dad Nacional del Sur. Bahía Blanca (R. Argentina), 1959, 51 págs. 


El presente folleto reproduce la conferencia pronunciada por el autor en la 
Universidad Nacional del Sur, el 29 de mayo de 1957. Se abordan en él los pro- 
blemas que plantea el conocido capítulo del Quijote en el que se realiza el es- 
crutinic de las obras de la biblioteca del mismo, Se estudian las posiciones de 
los distintos personajes (cura, barbero, ama...), sus posturas críticas, las posibles 
razones de Cervantes para hacer figurar determinados libros en dicha biblioteca, 
etcétera, todo ello con notable agudeza y espíritu de observación. 


BORELLO, Rodolfo A.: Jaryas Andalusies. Universidad Nacional del Sur. Bahía 
Blanca (R. Argentina), 1959, 74 págs. 


Se trata en esta obrita de poner al alcance de los lectores hispanoamericanos 
log descubrimientos que sobre el tema de las jaryas se han realizado por los crí- 
ticos de la literatura española, 

Consta de tres partes: en la primera, se da una relación de los problemas 
históricos-literarios relacionados con las jaryas; en la segunda, se publican algu- 
nas de las cancioncillas, y en la tercera, se exponen y analizan los trabajos fun- 
Gamentales existentes sobre los poemitas mozárabes. 
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a Le Plato's theory of art. Routledge and Kegan Paul. London, 1953, 
pág. 


Este es un curioso, algo loco y, a veces, bastante interesante libro. Curioso 
porque los procedimientos científicos del autor son bastante extraños; así, por 
ejemplo, con relación a cualquier afirmación de Platón, se dedica a acumula» 
tal cantidad de evidencia, remitiéndonos a diez o doce de los diálogos, que cual- 
quiera que pretendiese comprobar realmente alguna de las citas, no sólo per- 
dería media vida, que podría dedicar a tareas más nobles, sino que, evidente- 
mente, se encontraría con afirmaciones traídas por los pelos para sostener el 
punto de vista del autor. Algo loco porque el señor Lodge parece haber enta- 
blado un duelo contra el filósofo americano Dewey, y trata de mostrarnos con 
pelos y señales hasta qué punto es Platón mucho más inteligente que el célebre 
pragmatista; tal esfuerzo nos parece, en primer lugar improcedente, ya que e! 
libro se titula “Teoría del Arte de Platón”, y en segundo lugar innecesario porque 


_ no creo que ni siguiera los americanos hayan podido pensar nunca que tal com- 


paración es posible. 

A pesar de ello el libro es interesante. El señor Lodge muestra poseer un 
gran conocimiento de Platón, y, lo que no es muy frecuente en moderna inves- 
tigación, haber meditado mucho más profundamente las implicaciones filosó- 
ficas de su obra, que los problemas históricos que presentan. Su estudio, por 
ejemplo, del alma localizada en las circunvoluciones cerebrales, imitando allí los 
movimientos cósmicos, nos muestra una comprensión de muy importantes as- 
pectos del platonismo que han sido descuidados por trabajadores tan serios de 
la cosmología platónica como Taylor y Cornford. Por todo ello es un libro que 
ofrece al lector muchas y sugestivas ideas. 

JAVIER HERRERO. 


HACKFORTH, R.: Platos Fedrus. Cambridge at the University Press., 1952, pá- 
ginas 169. HACKFORTH, R.: Plato's Phaedo. Cambridge at the University Press., 
páginas 200. 


Las ediciones comentadas de los clásicos son siempre útiles. En Gran Bretaña 
estas traducciones son realmente imprescindibles ya que, Platón y Aristóteles, 
con Kant y la tradicción empirista inglesa forman la base de la formación cultu- 
ral del mundo intelectual universitario. Las obras de Hackforth son interesan- 
tes en varios aspectos. Frente, por ejemplo, a Cornford, estas traducciones tie- 
nen la ventajá de conservar junto a la argumentación del principal dialéctico (en 
estos diálogos Sócrates) las contestaciones de los copartícipes en el diálogo, de 
lo que Cornford había prescindido, y que, entre otras cosas, mantienen el interés 
dramático de la obra. Otra ventaja es la de no interrumpir constantemente el 
texto con exégesis, como con frecuencia nos hacen los comentadores, sino que, 
dividido éste en temas, al final de cada uno el autor estudia los aspectos más im- 
portantes de los problemas. Los comentarios son interesantes como introducción 
al estudio de Platón. En un sentido más técnico nos parecen incompletos en 
muchos aspectos. 

JAVIER HERRERO. 


NEUBECKER, A. J.: Die Bewertung der Musik bei Stoikern und Epikureen. Berlín, 
Akademie Verlag, 1956. 104 págs. 


Ana Neubecker, autora de numerosos trabajos filosóficos, estudia aquí el tra- 
tado “Sobre la música” del epicúreo Filodemo, tanto en su aspecto histórico 
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como doctrinal, y sus relaciones con la obra del estoico Diógenes. Este trabajo su- 
pone una notable contribución a la historia de la estética antigua. 


BOURBON DI PETRELLA, Fiammetta: 11 problema dellarte e della bellezza in Plo- 
tino. Florencia, Le Monnier, 1956. 174 págs. 


El problema del arte en Plotino no puede entenderse prescindiendo del pro- 
blema metafísico. El arte adquiere en su pensamiento el sentido de la elevación 


al Uno. Al mismo tiempo hay que verlo también en relación con el tema del amor. 


KAREL SVOBODA: La estética de San Agustín y sus fuentes. Traducción y prólogo 
de Luis Rey Altuna. Augustinus, Madrid, 1958. Un tomo de 352 págs., en tela, 
75 pesetas. 


Con este magnífico estudio de estética agustiniana se ha iniciado la Colec- 
ción Augustinus que promete tanto, si va a seguir publicando trabajos tan va- 
liosos como los siete que hasta el presente la constituyen. 

El profesor Svoboda de la Universidad de Praga lo es en la Universidad de 
la capital checoeslovaca de Filología clásica, pero su especialización ha ido 
acompañada de un complementario conocimiento de la filosofía religiosa an- 
tigua. Esto ha contribuido a que salga de su pluma una obra del mérito de la 
presente, en que ha ido entresacando de la monumental producción del santo 
obispo de Hipona todos aquellos pasajes que dan a conocer el pensamiento sobre 
estética de San Agustín. El aparato bibliográfico de la obra es verdaderamente 
imponente y responde a la vasta erudición de Svoboda, que ha permitido a éste 
acompañar los textos agustinianos de doctrinas estéticas, de indicaciones sobre 
sus antecedentes ideológicos y de atinadísimos juicios sobre el valor de las 
mismas. : 

Además, ha tenido el profesor checo la fortuna de encontrar en España un tra- 
ductor de la preparación y valía del profesor Rey Altuna. Este ilustre y joven ca- 
tedrático reúne en sí la doble circunstancia de su competencia en cuestiones de 
Estética y su especialización en estudios agustinianos. Por eso las innovaciones 
que ha llevado a cabo en el texto original de la obra, que no han alterado lo más 
mínimo el genuino pensamiento del autor, no han hecho sino acrecentar su valor 
y facilitar la comprensión del pensamiento del gran Santo Padre africano. 

Felicitamos sinceramente a la Editorial Augustinus por este verdadero regalo 
espiritual, que ha hecho con la publicación de esta obra, a los lectores españoles. 


ANTONIO ALVAREZ DE LINERA. 


ANTIMO NEGRI: La comunita estetica in Kant. Galatina, Mariano editore, 1957. 
262 páginas. 


El autor estudia lo que significa la libertad en Kant, a quien considera un 
precedente en el estudio de este tema verdaderamente central en el pensamiento 
moderno, ya que no se trata en Kant de una. libertad abstracta, sino de la li- 
bertad concreta. Trata de hacer ver el carácter concreto y vital de la filosofía 


de Kant y hace una defensa. del iluminismo de la ilustración frente al idealismo 
romántico. : 
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BANCHETTI, S.: Il significato morale dell estetica vichiana. Milán, Marzorati, 1957. 


Distribúyese la obra en tres secciones. La primera encuadra históricamente 
la estética de Vico. En la segunda se expone con amplitud. En la tercera se trata 
a del tema enunciado por el título: el significado moral de esa es- 

ca. 

La estética de Vico se presenta como un medio de interpretación de la histo- 
ria de la humanidad y no como un fin por sí misma. Así en esta dimensión de 
totalidad debe ser comprendida la poesía en la historia del hombre primitivo. De 
aquí que, gracias a esta posición central y totalitaria de la poesía en la obra de 
Vico, tenga la estética que estar transida forzosamente de elementos éticos y re- 
ligiosos, que nos definen la situación del hombre en la historia. 


PIEROLA, Raul Alberto: Hegel y la estética. Universidad de Tucumán. Instituto 
de Filosofía, 1956. 103 páginas. 


Ensayo exegético de interpretación y análisis sobre la función que la Filosofía 
del Arte desempeña en el sistema hegeliano. El Arte es una forma suprema to- 
davía del proceso dialéctico; lo estéticamente valioso es bello porque participa 
del Espíritu. Y es tanto más valioso cuanto más participa. El Arte, de este modo, 
es la perfecta realización del ideal y del fenómeno, fundidos en una identidad 
objetiva: es el triunfo de lo real en la apariencia sensible. 

Por su contenido, el Arte se disuelve, pierde su capacidad de autonomía, para 
dar consistencia a la Religión y a la Filosofía, expresión inmediata también del 
Espíritu. En el proceso del Espíritu y de la humanidad el Arte señala un progreso, 
sustantivo desde luego, pero de valor transitorio: su carácter funcional termina 
en la Filosofía y no logra trascender ese aspecto significativo y propio de su- 
misión. 


ARNETT, W. E.: Santayana and the sense of Beauty. Indiana University Presa., 
Bloomington, 1955, XV + 252 páginas. 


El prefacio es de Irwin Edman, lo que ya es una garantía refiriéndose a 
Santayana. 

La obra constituye un interesante estudio de la estética de Santayana, que 
ha sabido captar el espíritu de ese pensador de modo “simpatético”, y aunque el 
autor no se haya preocupado de definir formalmente los fundamentos especula- 
tivos de su propia interpretación, ha calado hondo en el pensamiento del filósofo; 
evitando aquel peligro, tan frecuente por otra parte en los críticos de Santayana, 
de perder la línea de pensamiento que va desde “The life of reason” hasta “The 
realm of being”, lo que llevó a algunos a hablar de un idealismo último del fi- 


lósofo. 


Communications of the University of South Africa, Pretoria, 1958. 


Hemos recibido una serie de folletos de esta colección, de los que damos cuen- 
ta a continuación, omitiendo algunos que por su temática no serían de tanto in- 
terés para nuestros lectores: 

C. 5. RAUCHE, G. A.: Die praktischen Aspekte von Lockes Philosophie. 

A. 9. MEYER, A, M. T.: Die Sisteem as logiese Samehang. 

--(C. 6. RUCH, E. A.: Space and. Time. Un estudio comparativo de las teorías 
de Aristóteles y A. Einstein. - 
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C. 8. List of Dissertations and Theses accepted by the University of South 
Africa (1919-1958). 

C. 9. POTGIETER, E. F.: Enkele Volksverhale van die Ndzundza van Trans- 
vaal. 


Suplementos del Seminario de Problemas Científicos y Filosóficos. México, Uni- 
versidad Nacional, 1958-1959. 


Damos cuenta a continuación de algunos interesantes folletos de esta colec- 
ción, publicada para ofrecer materiales de información complementaria acerca. 
de los temas tratados en ese seminario, recibidos últimamente: 

FROLOV, Y. P., y KOLMAN, E.: “Examen de Cibernética”, núm. 13, 1958. 

Academia de Ciencias de los Estados Unidos: “Los efectos biológicos de la 
radiación atómica”, núm. 14, 1958. 

PORTILLA, M. L.: “Tres formas de pensamiento Nahuatl”, núm. 14, 1959. 

CHAVEZ, 1.: “Grandeza y miseria de la especialización médica”, aspiración a 
un nuevo humanismo, núm. 16, 1959. 

“Homenaje a V. Gordon Childe”, núm. 18, 1959. 


RUBERT CANDAU, José María: Dos Separatas. 


Hemos recibido dos folletos del Sr. Rubert Candau, que contienen los siguien- 
tes e interesantes artículos: 

El problema del ser y la forma originaria del ser humano, separata de la Re- 
vista “Pensamiento”, Madrid, vol. 15 (1959), págs. 229-254. 

El ser y la filosofia, un diálogo con la concepción última de Ortega, separata 
de “Verdad y Vida”, núm. 65 (1959), págs. 113-129. Madrid. 


ARTICULOS 


FOREST, A.: Art et Metaphysique, en “Giornale di Metafisica”, enero-febrero, 
1959, páginas 1-10, 


Se estudian en este artículo las relaciones entre el arte y la metafísica, así 
como sus diferencias: El arte se basta a sí mismo, pero, en cambio, no se puede 
pensar en la expresión metafísica sino en relación a la verdad. Surgen a partir 
de aquí unas consideraciones respecto al valor, posibilidades y contenido de arte 
y metafísica que acaban con la exposición de la íntima relación existente entre 
ambas. 


SOURIAU, E.: Le beau, Part et la nature, en “Revue Internationale de Philosophie”, 
1955, I, págs. 76-79. 


Se trata de ver la relación entre lo bello, el arte y la naturaleza desde un 
punto de vista fenomenológico y utilizando además el método histórico. Se ana- 
lizan así las posiciones de Platón, Aristóteles, S. Agustín, Hegel, etc. 


PIEMONTESE, F.: Estetica speculativa ed estetica empírica, en “Giornale di meta- 
fisica”, enero-febrero, 1955, págs. 23-35. 


Análisis del volumen que recoge las Actas del 111 Congreso Internacional de 
Estética, celebrado en Venecia en septiembre de 1956, publicadas por el Instituto 
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de Estética de la Universidad de Turín. Sirve de base a Piemontese para hacer 
una exposición de! estado actual de las investigaciones estéticas en Italia. 


ASSUNTO, R.: L'integrazione estetica e la filosofia della tecnica, en “Rivista di 
estetica”, MH, 1957, fasc. I, págs. 26-46. 


Se trata de las aporías planteadas al tratar de integrar el arte y la técnica en 
una unidad anterior a ambas, como ocurría en el mundo griego, aspecto en el 
E que también ha insistido Heidegger. El autor concluye que se puede hablar de 
| una técnica del arte y de un arte de la técnica. El arte tiene una dimensión téc- 

nica y la técnica una dimensión estética. 


VELOSO, A.: Filosofia e arte, en “Brotéria”, diciembre, 1958, págs. 541-556. 


Las presentes meditaciones sobre las relaciones entre filosofía y arte pueden 
resumirse con las palabras que el autor toma de Henri Berr: “Las ideas, incluso 
las más abstractas, tienen siempre alguna secreta relación con la vida, alguna 
-—- acción directa sobre ella... Saber es adaptarse metódicamente”. 


A cs de 


MONTENEGRO, A.: Psicoanálise e Arte, en “Revista portuguesa de filosofía”, abril- 
junio, 1959, págs. 123-141. 


Interesante estudio de estética, enfocado bajo un prisma psicoanalítico, que 
ofrece múltiples perspectivas, al considerar la obra de Leonardo de Vinci desde 
el punto de vista de un análisis de su personalidad, según las doctrinas de Freud. 
El artículo va seguido de un selecto repertorio bibliográfico consultado al efecto. 


VELOSO, A.: Fisiofobia e Misofisia Estética, en “Brotéria”, vol. LXVIM, abril, 1959. 


Estudio médico de la fisiofobia (miedo a la naturaleza) y de lo misofisia (odio 
a la naturaleza) en la Estética, que lleva a no discernir entre la verdad y el 
error, el bien y el mal, lo bello y lo feo. El autor estudia esta actitud sobre todo 
en André Breton, pontífice del sobrerrealismo. 


VELOSO, A.: Pelo real ao ideal em arte, en “Brotéria”, oct. 1958, págs. 281-295. 


Sostiene Veloso, frente al anarquismo artístico de A.Breton, que el arte ha 
surgido como respuesta a una profunda exigencia interior del hombre, coinci- 
dente en el tiempo con la aparición del hombre sobre la tierra. Esta polémica 
sirve de base para extenderse en diversas consideraciones sobre los aspectos rea- 
les e ideales en el arte: “El sueño seguido por el artista, al ser elevado por el 
impulso de su espíritu creador, es un sueño ideal. Pero el punto de partida y los 
medios que emplea para alcanzarlo se hallan en lo real”. 


ARMANDO PLEBE: Interpretazione del concetto di arte come gioco. (Giornale critico 
della filosofia italiana, 36 (1957), 429-448.) 


Se enfrenta el autor con uno de los temas más apasionantes y debatidos den- 
tro del campo de la estética y de la interpretación general de la cultura como 
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juego. La antítesis “arte-vida seria” se ha ido planteando de una forma o de 
otra a través de los tiempos. Ha habido sin duda para todos los gustos, desde el 
desinterés y la crítica al arte de Platón hasta el desenfreno y la importancia que 
se le da en la época romántica; desde el arte como ocio y purificación en Aristó- 
teles hasta el estadio estético del existir en Kierkegaard. Armando Plebe nos pro- 
pone una solución personal. Trata el problema del arte desde la esencia de lo 
libre. Es juego en el sentido de estar libre de la facticidad y del empeño de la 
vida y de otras actividades que manejan directamente la vida. He aquí cómo al 
arte, en tanto que juego, se le salva así, como esencia de lo libre, de posibles crí- 
ticas desde la seriedad de la vida. 


STELLA: Persona ed arte nella teoria della formativitá. “Giornale di Metafisica”, 
12 (1957), 74-100. 


Desde una posición más satisfactoria y humana que la de Kierkegaard se trata 
de hallar respuesta al problema de la relación del arte y la formación del espíritu 
humano. Stella la consigue atacando el tema con profundidad y no parándose en 
críticas ligeras o en ruidosas polémicas. Su meditación profunda va descubrien- 
do aspectos de un interés incalculable: la perfección propia del mundo de la téc- 
nica en la espiritualidad del hombre, el papel constructivo y creador del arte y 
sus referencias con la personalidad, el estilo artístico y su impronta en el estilo 
moral y perfectivo de la vida, el carácter evolutivo del arte y su influencia en el 
desarrollo de la personalidad, etc. Verdaderamente es un libro ejemplar en este 
orden. ] 


WEBER, G.: Importancia y cometido de la educación artística. 
CHICHARRO, E.: Valoración didáctica del arte infantil, en “Revista de Educación”, 
número 100, págs. 23-31 y 32-36. Madrid, 1959. 


Se exponen en estos dos artículos el sentido y la finalidad educativa de la 
enseñanza del dibujo como medio para la formación estética y general del niño. 


AGUADO, Emiliano: Epocas clásicas y épocas de decadencia, en “Revista de Ideas 
Estéticas”, núm. 64, t. XVI, octubre-diciembre, 1958. 


En el período clásico el arte es mímesis, descubridor de lo que las cosas son, 
sin dar a penas nada del artista, que se limita a reflejar la realidad. Pero el arte 
no es sólo eso. En él se ha querido volcar también la interioridad del hombre, 
desempeñando así el arte una función en la vida del hombre como expresión suya. 
A esta última concepción responde el arte de las épocas decadentes, que más que 
darnos la realidad, nos quiere enseñar a ver la realidad de una manera determi- 
nada, ya que el hombre está vacío para ver la realidad tal y como es. Esta sub- 
jetivación del arte lleva el que sus formas sean efímeras, se carga en la moda, 
el snobismo, etc. 


PIAZZI, Giuseppe: Arte e Morale nello espettaculo, en “Vita e Pensiero”, septiem- 
bre 1958. Pág. 612. 


El espectáculo puede ser artístico o meramente recreativo. En ambos casos 
es importante tener presente hoy día en que la asistencia se ha convertido en 
una necesidad, las relaciones de unos y otros con la moral. É 


ASAS 
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Mons. Piazzi resume en este artículo las relaciones que los diversos espectácu- 
log comunes hoy día, guardan con el arte y con la moral. Más con la moral que 
con el arte. 


LIBEDINSKY, Simón: Sobre el arte prehistórico (los “artistas” prehistóricos y los 
“decoradores” primitivos carecieron en absoluto de ideas estéticas), en “Re- 
vista de Educación”. Año II, núm. 4. Abril, 1958. Pág. 30. 


El bisonte de Altamira ¿constituye una prueba de alta estilización? De nin- 
guna manera —afirma el autor de este artículo— “es un trabajo puramente me- 
cánico, carente de toda intención estética o artística”, no responde a una volun- 
tad consciente en la inspiración ni en la ejecución. Psicológicamente responde a 
una imagen eidética que reproduce la realidad vivísimamente, facultad que en el 
hombre moderno ha desaparecido aun cuando algo parecido queda en los niños. 
Extrínsecamente responde a finalidades religiosas o mágicas, pero de ningún 
modo a algún ideal estético. 

Admitiendo la verdad de las afirmaciones de Libedinsky, queda el hecho de 
la misma representación u obra de arte prehistórico, que en lo esencial no es di- 
ferente de la reproducción -artística del hombre civilizado. 


SARTORIS, A.: Perspectivas acerca de la integración de las artes en la arquitectura, 
en “Revista de Ideas Estéticas”, núm. 64, t. XVI, cctubre-diciembre, 1958. 


En la cultura moderna se vive y viaja más rápidamente. Así surge una nueva 
concepción de la medida del espacio y del tiempo que el artista ha de proyectar 
en un arte nuevo, que ha de integrarse en la arquitectura. 


GAYA NUÑO. Juan Antonio: Eternidad de un género, en “Revista de Ideas Estéti- 
cas, núm. 63, t. XVI, julio-septiembre, 1958. 


Es una alabanza del género pictórico llamado bodegón, digno de sobrevivir, 
Tras establecer que el real significado y esencia de esta clase de pintura sólo se 
expresan correctamente en inglés y alemán, el autor señala su vitalidad, deduci- 
da de su originalidad comparada con la Literatura, en la que hay pocos parale- 
los, también señala su estricto carácter occidental y el claro deseo del mundo 
de las cosas de tener su propio estilo, disminuyendo gradualmente la finalidad 
de los otros estilos, como la pintura religiosa y el retrato, aunque al principio 
fuese una parte accesoria de éstos. También señala su armonía, la cual es obvia 
lo mismo en los pintores del Barroco que en Cézanne y sus seguidores, y acaba 
por exaltar la religiosidad revelada en los objetos inertes y por ende su eternidad, 
que puede actualmente ser detectada en la gran extensión que tiene hoy día 
este género de pintura. 


LASCARIS COMNENO, Constantino: Teoría de la farsa, en “Rev. de Ideas Estéticas”, 
número 63, t. XVI, julio-septiembre, 1958, 


La tragedia de una obra de teatro, que es también de algún modo cómica, re- 
side en el hecho de que el hombre nunca puede acercarse a este tema desde un 
punto de vista enteramente objetivo, sino que, por el contrario, la desubjetivación 
de la obra de teatro requiere experiencia interior. Intentando presentar a la vista 
su tragicomedia, el hombre encuentra que para hacer esto requiere vivir de nue- 
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vo haciendo uso de su propio ser en la exposición. Por esto, mientras la pintura 
o escultura no son espectáculos en el pleno sentido de la palabra, la tragedia, la 
comedia o el teatro lo son, de modo que precisamente consisten en no ser más que 
un espectáculo para el público. 


» 


ES 


P. BELTRÁN DE HEREDIA, O. F. M.: Francois Mauriac: el artista y su mensaje, en 
“Verdad y vida”, abril-junio, 1959, págs. 275-300. 


Lo sobrenatural ocupa hoy la meditación de numerosos escritores y trata- 
distas. Basta para comprobario recordar cómo de este problema se han ocupado 
Sartre, Bernanos, Papini... En este artículo se pretende enjuiciar, desde esta 
perspectiva religiosa, el sentido de la obra de F. Mauriac. 

Para Mauriac, la religión es algo vivo, real, que ocupa un puesto de primacía 
en el quehacer de los hombres. Estos se encuentran enfrentados a la perpetua 
antinomia entre Cristo y Cibeles, entre Gracia y Naturaleza. El sacerdote sirve 
de puente entre ambos: es el encuentro del poder del Creador y de la flaqueza de 
la criatura. El resto del artículo está dedicado a analizur la figura del sacerdote, 
tai como la presenta Mauriac. 


PARDO CANALIS, Enrique: Alarcón y las Bellas Artes, en “Rev. de Ideas Estéticas”, 
número 64, t. XVI, octubre-diciembre, 1958. 


Recoge las ideas y críticas sobre Bellas Artes que se encuentran en las obras 
del novelista, sobre tods en sus artículos periodísticos de crítica de exposiciones. 


Bosch, Carlos: El sentido plástico en Ricardo Wagner, en “Rev. de Ideas Estéti- 
cas”, núm. 63, t, XVI, julio-septiembre, 1958. 


El plasticismo es exigencia de toda concepción. Wagner plasma su idea en la 
palabra musicada, que no sólo nos entra por el oído sino por los ojos. Así enmar- 
ca cada leyenda en su ámbito musical adecuado, en que el sonido expresa los 
diversos elementos del tema, sea acción o paisaje. 


CAMÓN AZNAR: La estética griega en su relación con el tiempo, en “Revista de 
Ideas Estéticas”, 1958, núm. 61, págs. 3-16. 


Se mueve Camón dentro de las relaciones de la imagen filosófica del tiempo 
entre los griegos y su expresión en el arte. Es, por tanto, este artículo muestra 
de las preocupaciones del mismo tipo del autor. 

La concepción normal del tiempo entre los griegos fué el circularismo, es de- 
cir, la creencia en ciclos de acontecer cósmico, que se repetían constantemente, 
y que marcaban una fatalidad inexorable a la vida del hombre, puesto que cada 
acontecimiento volvía típicamente en la rueda de los tiempos. 

La tragedia ha sido siempre la expresión de este circularismo fatal. El héroe 
trágico se siente inmerso en la rueda de la fortuna cósmica que le domina. El 
autor trágico, cuando canta algún acontecimiento, le busca siempre arcaizando 
un modelo típico en el pasado. De él, el acontecimiento presente es tan sólo su 
necesaria repetición en el tiempo. Frente a la tragedia, la comedia representa el 
tiempo del ahora, de lo más inmediato. Por ello, en la comedia se permiten las 
burlas y las críticas, e incluso las acontecimientos más nobles se les descalza de 
su coturno. He aquí cómo sobre la línea del tiempo circular —ya se le tome en toda 
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- Su síntesis o en un momento actual— se nos presentan los estilos de dos artes 


distintas: la tragedia y la comedia, respectivamente. 

Cuando aparece la escuela pitagótica, con los números como sustancia de las 
cosas sensibles, entramos en el momento normativo del arte griego. La armonía 
se identifica con la belleza. Todo se reduce a forzosidad geométrica, porque los 
números pitagóricos, como observa el mismo Aristóteles, son números con ex- 
tensión. Reflejo artístico del número pitagórico son las corés del Partenón con 
la armonía matemática de las líneas paralelas en los pliegues de sus vestidos, y 
también la Hera de Samos y el Moscóforo, “en las que asoma la predilección por 
los volúmenes rotundos de raíz naturalista”. 

La categoría de lo “olímpico” está presente al mismo tiempo en el pensamien- 
to de Parménides, monolítico y eterno en su reposar en sí, y en el arte de Fidias. 
“Es Fidias el que plasma esta intemporalidad que no es negación del tiempo, sino 
presencia total y culminación de la belleza, cuya primera cualidad es la de exis- 
tir en plenitud”. Pero antes de llegar al momento olímpico, el mundo griego pasa 
por la melancolía del “todo huye” de Heráclito, y paralelo a él, por la tensión 
y la vida que hay en el grupo de los Tiranicidas y en los frontones del templo de 
Apolo en Olimpia. 

Platón representa un momento dionisíaco en su concepción de lo artístico. 

Nos ha hablado de la “manía” poética que embriaga a los artistas y del arrebato 
de toda alma en trance de creación. “Y es esta generalidad trepidante y fuera 
de módulo la que reflejan también muchas de las composiciones contemporáneas 
de Platón como tantas esculturas de Praxiteles y de Escopas, y todo ese mundo 
dionisíaco que encuentra ahora su expresión plástica: sátiros, faunos, ménadas, 
panteras, responden a un interno tiempo orgiástico. A una menía inspirada por el 
dios”. ; 
Finalmente, es Aristóteles, con su negación de la infinitud espacial y su afir- 
mación de la eternidad y finitud del movimiento, el que nos da una base sólida 
para la interpretación del “tiempo artístico” de las obras del período helenístico, 
Quizá como lo máximamente representativo de este período haya que elegir el 
Laocoonte con toda su ritmo y tensión interior. 


VELA, R.: 11 concetto di arte in Platone, en “Sapienza”, año 12 (1959), número 2, 
páginas 162-171. 


Se examina en este artículo el concepto de arte en Platón a la luz de sus diá- 
logos. El autor señala en la obra del filósofo una doble concepción del arte: como 
imitación (República, Leyes) y como inspiración (Ion, Apología, Menón, Leyes y, 
sobre todo, en el Fedro). Esta doble concepción tiene, sin embargo, una base 
común que puede explicar el paso de una a otra y aun la coexistencia de ambas, 
según muestra el autor a través de su análisis, señalando en su conclusión co- 
mo de la desvalorización del arte en el plano del conocimiento (como imitación 
doblemente alejada de la verdad), se pasa a la concepción del arte como inspira- 
ción divina, sobre la base común de la alogicidad del arte. Finalmente apunta la 
ulterior trayectoria de ambas concepciones del arte. 


REY ALTUNA, L.: La actitud estimativa de lo bello en S. Agustín, en “Augusti- 
nus”, abril-septiembre, 1958, págs. 351-358. 


Se analiza que sea lo bello para San Agustín (bello es lo que por sí mismo se 
estima y se alaba), encuadrando su concepto de belleza dentro de su teoría ge- 
neral de la estética, y ésta dentro de las líneas de su filosofía, a cuya luz se es- 
tudian los diversos momentos de la fruición estética y sus peculiaridades: de- 
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lectación, placer desinteresado, belleza sensible y belleza racional, etc. Acaba el 
artículo poniendo de relieve cómo San Agustín, ante la contemplación de lo bello, 
- asciende desde la belleza sensible hasta el campo de la contemplación mística, 
a través de una escala objetiva de bellezas. 


MICO BUCHON, J. L.: Aproximación a la Estética de Arteaga, en “Revista de Ideas 
- Estéticas”, núm. 65, enero-marzo, 1959. : 


Tras una introducción sobre el carácter del siglo XVIII y sobre la vida y per- 
sonalidad de Esteban de Arteaga, se exponen las principales ideas desarrolladas 
en sus obras de estética. Arteaga piensa que la belleza artística se basa en una 
“mímesis”, pero no como reproducción. El artista lucha por crear en su interior 
el modelo real que imita en su obra de arte. Este arquetipo representa las cosas, 
no como son realmente, sino como deberían ser, es decir, según su “idea” divina, 
antes de que las causas segundas le confieran sus imperfecciones. En el hombre 
esta búsqueda del arquetipo perfecto es un reflejo de su vocación de hombre, 
de su tendencia a la perfección, que se realiza merced al amor. Por eso, todo 
amante idealiza y es al mismo tiempo un artista, y todo artista es un amante. 
Pero sólo el Supremo Amante, Dios, es capaz de transformar los ideales de su 
mente en creaciones perfectas. 


TAMINIAUX, J.: La pensée esthétique du jeune Hegel, en “Revue philosophique de 
Louvain”, mayo 1958, págs. 222-250. 


Taminiaux trata en este artículo de buscar un nuevo enfoque a las ideas esté- 
ticas de Hegel. Partiendo del análisis de sus obras juveniles, pone de manifiesto 
el hilo conductor que atraviesa la estética de Hegel a lo largo de su obra, en un 
proceso constante de profundizamiento y sistematización, para terminar en sus 
obras estéticas de madurez: “Lecciones de Estética” y “Enciclopedia de las cien- 
cias filosóficas”. 


DE María, Amalia: Croce e Dewey, en “Filosofía”, a IX, fasc. 1. Turín, abril, 
1958, página 302. 


Es conocida la polémica que se movió al afirmar Croce, en la recensión de 
“Arte come Esperienza”, y después en el artículo “Intorno all'estetica e alla teo- 
ria del conoscere del Dewey”, una identidad fundamental entre su filosofía del 
arte y la deweyana, así como una evolución del pragmatismo al organicismo y 
su identidad con el idealismo, del filósofo norteamericano, mientras éste desmen- 
tía aquellas afirmaciones, sosteniendo que los puntos de contacto no dependían 
de ningún sistema filosófico sino que eran los comunes a cualquier tratado de 
estética, (A comment on the Foregoing Criticism.) 

Si dejamos aparte la común formación hegeliana de los dos filósofos, aparece 
claro que en los conceptos fundamentales, tales como el arte como expresión que 
para Dewey comprende necesariamente el to do y to make, mientras que para 
Croce si se puede hablar de producción es en el sentido de producción puramente 
interior de imágenes; en la diversa importancia atribuída al conocimiento en re- 
lación con el arte; en los diversos conceptos de forma y contenido, existe una 
diversidad fundamental entre ambos filósofos, como realmente existe entre la 
posición pragmatista y la idealista. 
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Todos estos puntos aparecen expuestos con claridad y abundancia de textos 
- €n el artículo de Amalia De María por lo que creemos que será de valor para 
los que se interesen por estas cuestiones, 


J. NÚÑEZ JIMÉNEZ. 


PASINETTI, B.: La dottrina del bello nel pensiero di P. Tapparelli D'Azeglio, en 
“Rivista di filosofia neoscolastica”, sept-dic., 1958, págs. 496-517. 


, Taparelli ha realizado la tarea de elaborar una estética según los principios 
, de Santo Tomás. Para ello ha ido recogiendo los diversos pensamientos que sobre 
esta disciplina figuran a lo largo de las obras del aquinatense. 
Su obra, aunque no definitiva, constituye un importante punto de partida. 
, En este artículo se exponen algunos de los principales puntos de la estética 
F de Taparelli; así la definición de lo bello, la relación de la belleza con las facul- 
tades cognoscitivas, el objeto de la facultad estética, lo bello como producto del 
arte, lo bello en el pensamiento y en la imaginación, lo bello en la naturaleza, la 
facultad estética y la formación del artista. 


MANCINI, 1.: Forma ed asistenza, studio sullontologia della pittura di E. Gilson. 
en “Rivista di filosofia neo-scolastica”, año II, fasc. 2, págs, 116-143. Milán, 
marzo-abril, 1959. 


Mancini presenta en este artículo un minucioso comentario crítico al libro de 
Gilson “Peinture et réalité” (París, 1958), a través de los siguientes epígrafes: 
Forma y existencia en la ontología de la pintura, Problemas metafísicos y episte- 
mológicos de la definición “forma plástica bella para los ojos”, Ser físico y ser 
orgánico de un cuadro, El arte y la creación, y El problema de la esteticidad de 
la forma plástica. 


BANCHETTI, S.: L'ermetismo estetistico nel pensiero di M. Heidegger, en “Gior- 
nale di metafisica”, año XIV, núm. 2, págs. 155-188. Turín, marzo-abril, 1959. 


El autor de este artículo analiza el pensamiento estético de Heidegger en 
sus diversas obras y en relación con la totalidad de su pensamiento. En su opi- 
nión, y después de este análisis, no se puede dar una conclusión sobre el sistema 
estético de Heidegger, porque en él no se encuentran principios de estética, sino 
de esteticismo, y de éste no se puede hacer un sistema. Ello no priva a su obra 
de considerable interés desde este punto de vista. 


BONILLA, A.: El pensamiento estético de M. Heidegger, en “Revista de la univer- 
sidad de Costa Rica”, enero, 1958, págs. 53-62. 


Breve intento divulgador del pensamiento estético de Hidegger. Se comienza 
con unas consideraciones acerca de metafísica heideggeriana, para abocar al pro- 
blema central de su estética, a juicio de Bonilla: la verdad, que es estudiada en 
sus dos recientes libros, “Holzwege” y “Conferencias y artículos”. El secreto de 
la obra de arte es el desvelamiento, el asomarse al misterio. 
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Se estudia en este artículo la estética de Cesare Brandi, que, iniciada con su 
obra “Carmine o della pittura”, concluye en la exposición de su teoría del arte 
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número 1, págs. 119-123. 


Se refiere Scarlata a unas cartas, con que Annibale Pastore le contestó a 
raíz de la publicación de algunos libros de Scarlata, sobre una interpretación del 
fenómeno estético a partir de “la Lógica del Potenziamento” de Pastore. 

La primera carta de Pastore se refiere al libro de Scarlata, “I fondamenti 
della poetica”. Siguiendo las líneas fundamentales de la lógica del Potenziamien- 
to, reconoce Scarlata que la obra artística se reduce a los dos elementos fun- 
damentales: el universo y el discurso. Pastore discrepa de esta interpretación 
de su doctrina aplicada al campo artístico, negando de base la posibilidad de 
hacer un logicismo del arte. > 

Ante un segundo libro de Scarlata, “Le traduzione secondo la Logica del Po- 
tenziamiento”, Annibale insiste de nuevo en su punto de vista anterior, basán- 
dose en que la Esiética pertenece al campo del valor y no es susceptible de un 
tratamiento científico. El sentimiento artístico no es traducible a ninguna forma 
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de la objetividad lógica. A lo más admite una analogía entre la ecuación lógica y 
la intuición artística, sin que ello nos permita sobrepasar el campo a una cienti- 
ficidad del arte. Tal desfasamiento, según Annibale, no lo han admitido nin- 
 guno de los teóricos del arte, menos exigentes que él. 

Finalmente, en la última carta, respuesta a la contestación de Scarlata a la 
segunda de Pastore, a pesar de que se sostiene fundamentalmente en su teoría, 
reconoce con Scarlata, como desde otros campos de la filosofía, se están hacien- 
do semejantes interpretaciones y aplicaciones artísticas de su lógica del Poten- 
-— Ziamiento. Tal es el caso de Pietro Mosso. 

: Scarlata nos ofrece estas tres cartas como incitación a un estudio de la fun- 
damentación científica del hecho artístico, desde la lógica del Potenziamiento, 
tal como él viene haciendo ya. 


A 


> ls: A AAA 


| 


14 


3 
4 
b 


ME Y IS TAS DE REVISTAS 


ACME (vol. IX, 1956). 
Fasc. 3: 


FRACCARI, G.: Logos e culto religioso in Eraclito. 


ANALYSIS (vol. 19, 1959), 


Número 3: 


WISDOM, J.: G. E. Moore. BLACK, B.: The direction of time. ZIFF, P.: The 
feelings of robot. GEACH, P. T.: Russell on meaning and denoting. á 


ANGELICUM (vol. XXXVI, 1959). 
Fasc. 1: 


SCHALLER, J. P.: Psychologie clinique et liberté humaine. GIARDINI, F.: Gradi 
di causalitá e di similitudine. FZ. DE VIANA, F.: La filosofía de Ortega y Gasset. 


AUGUSTINUS (vol. IV, 1959). 
Número 13: 

JERPHAGNON, L.: Blas Pascal, apologista. BONAFEDE, G.: Agustinismo y aris- 
totelismo en Santo Tomás. PELLEGRINO, M.: El drama de San Agustín. SvOBO- 
DA, K.: Ideas sobre la felicidad en las primeras obras de San Agustín. SAN MI- 
GUEL, J. R.: Los términos “acto” y “potencia” en la filosofía pre-agustiniana. 
REDANO, U.: El problema de la libertad desde San Agustín a Heidegger. 


BIJDRAGEN (vol. 20, 1959). 
Numero 1: 


DE PETTER, D. M.: Het philosopheren van de gelovige. MINKOWSKI, E.: L'es- 


_perance. SMET, A. J.: Alexander van Aphrodisias en S. Thomas van Aquino. 


Número 2: 


MALMBERG, PF.: Einige gedachten over het “persoonlijk” karakter van Chris- 
tus menselijke natuur. DE RAEDEMAEKER, F.: Identitát und Differenz. 


BROTERIA (vol, LXVIMA, 1959). 
Número +: 
VELOSO, A.: Fisiofobia e misofisia estéticas. 


BROTERIA (vol. LXTX, 1959). 
Número 1: 
MARTINS, A.: A traigáo dos testes. 


376 REVISTA DE REVISTAS 


LA CIENCIA TOMISTA (año L, 1959). 
Número 269: 


LOBATO, A.: En torno a la filosofía de Ortega y Gasset. 


LA CIUDAD DE DIOS (año 75, 1959). 
Número 1: 


ESTAL, G. DEL: La dialéctica de los “dos reinos” en la filosofía agustiniana 
del Derecho y del Estado. ¿ 


DIALECTICA (vol. 13, 1959). 
Número 1: 


PIAGET, J.: Perception, apprentissage et empirisme. GONSETH, F.: L'ouverture 
a Pexperience en épistemologie. KóNIG, H.: Kulturbedeutung des Messens. SCHAG, 
C. O.: Whitehead and Heidegger: Process philosophy and existential philosophy. 
MuUNZ, P.: Investigations of philosophy. SCHERRER, W.: Bemerkungen zur Répon- 
se de M. F. Gonseth a M. W. Scherrer. 


ESPIRITU (vol. VII, 1959). 
Número 29: 


Pula, 1.: Hacia el establecimiento del puente que ha de unir la ciencia y la 
filosofía. ROIG GIRONELLA, J.: Estado actual de las corrientes filosóficas en Eu- 
ropa. J. R. G.: La Filosofía medieval. 


ESTUDIOS (año XV, 1959). 
Número 44: 


SUÁREZ, G. G.: Excelencia objetiva y dignidad jerárquica de las virtudes. OR- 
TUZAR, M.: Filosofía del Derecho. 


e 


ESTUDIOS FILOSOFICOS (vol. VII, 1959). 
Número 17: 


RODRÍGUEZ, V.: La.memoria humana; sus leyes y su educación. FDEZ DE VIA= 
NA, F.: La “Quinta vía” de Santo Tomás para demostrar la existencia de Dios. 
ROBLES, O.: La perspectiva factual de la angustia. 


ESTUDIOS FRANCISCANOS (vol. 60, 1959). 
Número 304: 
RUBI, P. BASILIO DE: El cristocenirismo de Ramón Llull. 


ESTUDIOS LULIANOS (año III, 1959). 
Número 1: : 


RUBIÓ BALAGUER, J.: La “Rethorica nova” de Ramón Llull. DUIN, J. J.: La 
biblioiheque de Godefroid de Fontaines (+ c. 1306). PALMA DE MALLORCA, P. A. DE: 
Dos nuevos documentos lulianos del siglo XIV. PÉREZ MARTÍNEZ, L.: Los fondos 


REVISTA DE REVISTAS 317 


manuscritos lulianos de Mallorca. MUNTANER BUJOSA, J.: Para la historia de la 
edición maguntiana. 


ESTUDIOS TEOLOGICOS Y FILOSOFICOS (año I, tomo 1). 


Número 1: 


BASSO, D. M.: Regulación moral y conocimiento. CASAUBON, J. A.: Lógica y 
“lógicas”. IV Semana de Filosofía Tomista. 


ESTUDIOS TOMISTAS (1959). 
Número 1: 


El tomismo contemporáneo. ALMEIDA, E. D.: Santo Tomás de Aquino y la 
concepción marxista de la propiedad. BELTRÁN, A.: El concepto de ciencia en 
Santo Tomás. VACA, J. M.: El método científico. 


FILOSOFIA (año X, 1959). 
Fasc. I: 


MATHIEU, V.: Dialettica trascendentale e mente finita in Kant. BARONE, F..: 
Determinismo e indeterminismo nella metodologia scientifica contemporanea. 
Rosso, C.: Le “Lumiéres” in Svezia nel “tempo della liberta”. Bosco, N.: La co- 
noscenza come significazione in Peirce, 


Fasc. II: 


TONELLI, G.: Il primo tentativo ontologico dt Kant (1755), TEZIL, C.: Ragione 
e cuore in Pascal. Bosco N.: La metafisica di Peirce. 


Fasc. TIT: 


MONDOLFO, R.: Eraclito e Anassimandro. PLEBE, A.:; Retórica aristotélica e 
Logica stoica. BARONE, F.: Alle origini della Logica formale moderna. 


GIORNALE CRITICO DELLA FILOSOFIA ITALIANA (año XXXVII, 1959). 


Fasc. I: 

GARIN, E.: Osservazioni preliminar a una storia della filosofia. SPIRITO, U.: 
Dal problematicismo all onnicentrismo. CORSANO, A.: Per la storia del pensiero 
del tardo Rinascimento. 111. G.. B. Della Porta, 


Fasc. II: 


MAZZANTINI, C.; Evidenza e problematicita. VASA, A.: Idealismo e realismo. 
PLEBE, A.: Empirismo dogmatico ed empirismo ipotetico. FABRO, C.: L'essere 
e Pesistente nel último Heidegger. QUATTROCCHI, L.: 11 pensiero di Karl Lówith. 


GIORNALE DI METAFISICA (año XIV, 1959). 


Número 1: 
FOREST, A.: Art et métafisique. BATTAGLIA, F.: 1 valori nella pedagogía. VEN- 


TORINO, F.: 1 limiti dell'oggettivita della storia nel pensiero di Raymond Aron. 
ETCHEVERRY, A.: Le conflit actuel des humanismes. GUAZZONI FOA, V.: 1 conm- 


378 REVISTA DE REVISTAS 


cetto di Provvidenza nel pensiero classico e im quello pagano. DEL DEGAN, G.: An- 
cora a proposito dell'origine dell'anima intellettiva secondo A. Rosmini. 


Número 2: 

DEL VECCHIO, G.: L'uomo e la natura, BANCHETTL, S.: L'ermetismo estetico 
nel pensiero di M. Heidegger. BRELET, G.: Maurice Pradines. DEL DEGAN, G.: 
L'origine dell'anima e la filosofia di S. Tommaso. PANIKER, R.: Existential phe- 
nomenology of truth. 


GREGORIANUM (año XL, 1959). 


Número 1 3 
CLARKE, W. N.: Infinity in Plotinus: a Reply. DÍAZ DE CERIO, F.: La historio- 
grafía según W. Dilthey. 


Número 3: 

LoTz, J. B.: Sein und Existenz. FINANCE, J. DE: Le spiritualisme chrétien de 
M. F. Sciacca. MARCOZZI, V.: Problemi delle origini e della preistoria nella re- 
cente bibliografía. 


LUMEN (vol. VII, 1959). 


Número 1: z 
GIL ORTEGA, U.: “La filosofía de Ortega y Gasset” por el P. Santiago Ramírez. 


€ 


NATURALEZA Y GRACIA (vol. VI, 1959). 


Números 10-11: 
SOTIELLO, G. DE: El perspectivismo ¿es un relativismo ? 


NOUVELLE REVUE THEOLOGIQUE (año 91, tomo 81). 


Número 3: 
RIDEAU, E.: La crise de la conscience contemporaine. 


Número 4: 


BOVIS, A. DE: Philosophie ou Théologie de Histoire? JERPHAGNON, L.: Philo- 
sophie du repentir. 


Número 5: 
BOVIS, A. DE: Philosophie ou Théologie de UHistoire. 


IL PENSIERO (vol. IV, 1959). 


Número 1: 


ROSSI, M. M.: Critica dellegoismo. STOCKHAMMER, M.: Ultra posse nemo obli- 
gatur. LUGARINI, L.: Dialettica e filosofia di Aristotele. VERRA, V.: Rinascita 
schellinghiana? FANIZZA, F.: Morale autentica e moralismo. 


REVISTA DE REVISTAS 379 


PHILOSOPHY TODAY (vol. II, 1959). 


Números 1-4: 


DEL VECCHIO, G.: Law, Society, Solitude. LOTTIN, O.: Natural Law, Natural 
Right and Natural Reason. PFEIL, H.: The Modern Denial of God. BERG, J. H. van 
den: The Handshake. PEURSON, C. A. van: Phenomenology and Ontology. CON- 
RAD-MARTIUS, H.: Phenomenology and Speculation. WAELHENS, A. DE: The Onto- 
logical Encounter of Human Science and Philosophy. VIRASORO, M.: Merleau- 
Ponty and the World of Perception. PIEPER, J.: The Contemporary Aquinas. 


RAZON Y FE (tomo 159, 1959). 
Número 733: 


MARTÍN HERRERO, R.: Baltasar Gracián y la Europa del XVII, STAEHLIN, C. M.: 
El cine. 


Número 134: 


COLOMER, E.: La ejemplaridad de Santo Tomás de Aquino. GUERRERO, E.: La 
ética política en “Mirabeau o el político”. 


Número 135: 
IRIARTE, J.: Vitalización de la Filosofía. 


Número 736: 
GUERRERO, E.: Sobre “La Etica de Ortega”. BLAJOT, J.: La Teología en marcha, 


Número 137: 
” ITURRIOZ, J.: Persona y moral. 


Números 738-739: 
IRIARTE, J.: El místico gesto de Bergson. 


REVISTA CALASANCIA (año V, 1959). 
Número 17: 


Roca, R. M.: Lo somático y la personalidad. 


REVISTA ESPAÑOLA DE TEOLOGIA. (vol, XIX, 1959). 


Cuad. 1: 
URDANOZ, T.: Aspectos de la psicología de la fe. 


Cuad. 2: 
RODRÍGUEZ, M.: En torno al problema de la cantidad eucarística. 


REVISTA DE FILOSOFIA (año XVII, 1959). 
Número 68: 


YELA, M.: La forma en el hombre. MAÑERO, S.: La eticidad de la existencia 
huwmana. CABA, P.: La acción en la metafísica presencial. DÍAZ DE CERIO, S. J. F.: 


380 REVISTA DE REVISTAS 


El concepto de Filosofía en Dilthey. BUENO MARTÍNEZ, G.: La idea de principio 
en Leibniz y la evolución de la teoría deductiva. ARÉVALO BILBAO, S. J., P. J.: Ac- 
tas de un coloquio sobre “Filosofía Cristiana”. 


REVISTA MEXICANA DE FILOSOFIA (año IL, 1959). 


Número 1: 

ROBLES, O.: El tema de la angustia y el existencialismo. BASAVE, A.: El exis- 
tencialismo de N. Berdiaeff. VON RINTELEN, F. J.: La imagen del mundo en Goe- 
the. RAMOS, S.: Concepto y método de la metafísica en Heidegger. CASTRO, E.: 
José Ortega y Gasset: su influencia en México. HARTMAN, R. S.: Crítica Axioló- 
gica de la Etica de Kant. 


Número 2: 


VASCONCELOS, J.: El hombre y la diversidad de la Naturaleza, apuntes sobre 
.los Eones. CEVALLOS, M. A.: Bases pedagógicas del programa de psicología. SE- 
GUIN, C. A.: El espacio individual, un aspecto de la psicología y la patología del 
yo-en-el-mundo. URANGA, E.: Filosofía de nuestros días. NICOTRA DI LEOPOLDO,. 
G. T.: Valores filosóficos del principio de relatividad de Einstein. LEÓN-PORTI- 
LLA, M.: La posibilidad del conocimiento metafísico según el pensamiento náhuatl. 
CURIEL, J. L.: El hombre y la naturaleza. 


REVISTA PORTUGUESA DE FILOSOFIA (tomo XV, 1959). 


Fasc. 2: 


MARTINS, D.: Metafisica da presenca. MONTENEGRO, A.: Psicanalise e arte. 
TAVARES DE MIRANDA, M. C.: Meditacao sobre o filosofia. CRAVEIRO DA SILVA; L.: 
Filosofia e teología da técnica. TRUJILLO MARÍN, T.: Do espaco entitativo ao es- 
paco funcional. PINA, A. A. DE: Insularidade e saudade. 


Fasc. 3: 


FRAGATA, J.: Metafísica Husserliana e Metafísica Tomista. COLOMER, E.: Ni- 
colau de Cusa e Raimundo Lulio. ALVES, V. DE SOUZA: Conhecimento metafísico 
do espaco e tempo. 


REVUE PHILOSOPHIQUE DE LOUVAIN (tomo 57, 1959). 


Número 53: ” 


DE WAELHENS, A.: Philosophie et non-philosophie. MANSION, A.: Travaux 
d'ensemble sur Aristote, son oeuvre et sa philosophie. COUSINEAU, R. H.: Unex- 
plored Conseguences of Existential Relation: Relatals of Being and Action. FOR- 
NOVILLE, TH.: Le suicide dans Véthique sartrienne. 


Número 5): 


PRUCHE, B.: Réflexions sur la connaissance. JULIA, D.: Phénoménologie, On- 
tologie ou Logique? VERGOTE, A.: Le symbole. LEBLANC, H.: On chances and es- 
_timated chances of being true. 


1 


REVISTA DE REVISTAS 381 


REVUE DES SCIENCES RELIGIEUSES (año 33, 1959). 


» 


Número 1: 
JAVELET, R.: Psychologie des auteurs spirituels du Xtle siecle (a suivre). 


Número 2: 


JAVELET, R.: Psychologie des auteurs spirituels du XIte siecle (a suivre). Eco- 
LE, J.: Maurice Blondel et la métaphysique de Vétre. 


» 
3 
1 
r 
q 


A a rs 


RIVISTA DI FILOSOFIA (vol. L, 1959). 


Número 1: 


KOTARBINSK1, T.: 1 principi di un etica independente. ROSSI, P.: Martin Hei- 
degger e Panalisi esistenziale della storicitd. SEMERARI, G.: La scelta. CATTANEO, 
M. A.: "ultima fase del pensiero di Gustav Radbruch: dal relativismo al giusna- 
turalismo. ; 


Número 2: 


CARNAP, R.: Linguaggío osservativo e linguaggio teorico. PACI, E.: Tempo e 
riduzione in Husserl. CHIODL P.: Filosofia e discorso. CALOGERO, G.: Di certe per- 
sistenti illusioni dei logici e dei metodologíi. 


o RIVISTA DI FILOSOFIA NEO-ESCOLASTICA. (año LI, 1959). 
Pasc. I: 
; BONETTI, A.: ontología personalistica di Michele Federico Sciacca. RIVETTI 
o BARBÓ, F.: L?origine dei paradossi ed il regresso all'infinito. BAUSOLA, A.: A pro- 


posito di etica e di metodología in Schelling in un saggio recente. 


Pasc. II: 


CRESCINL, A.: La contemporánea problemática del problema filosófico. MANCI- 
NL, 1.: Forma ed esistenza. Studio sul ontología della pittura di E. Gilson. ZANI, 
L.: Un platónico di Cambridge: Ralph Cudworth, 


SALESIANUM (año XXI, 1959). 


Número 1: 


LADRILLE, G.: Breves réflexions sur la verité et les premiers principes. STE- 
LLA, P.: La prima critica di Herveus Natalis, O. P. alla noetica di Enrico di 
Gand: ilY'De intellectu et specie” del considdetto “De quatuor materiis”. 


SALMANTICENSIS (vol. 6, 1959). 


Fasc. 2: 
SUÁREZ, A.: Los sentidos internos en los textos y en la sistemática tomista. 


382 REVISTA DE REVISTAS 


SAPIENTIA (año XIV, 1959). 


Número 51: 

CASAUBON, J. A.: La lógica de Husserl. DERISI, O. N.: La crisis del hombre y 
de los valores en la filosofía actual. BRÚUNING, W.: El pensamiento protestante 
sobre la historia en la actualidad. DERISI, O. N.: Ser y pensar en Martín Heideg- 
ger. CATURELLI, A.: La filosofía actual a través del XII Congreso Internacional 
de Filosofía. CASAS, M. G.: Primer Congreso Internacional de Filosofía M edieval. 
CATURELLI, A.: Sobre el pensamiento de José Vasconcelos. BOLZÁN, J. E.: Trans- 
formismo antropológico en Ortega y Gasset. 


Número 52: 


DERISI, O. N.: Orden y verdad. BRUNING, W.: La Filosofía escolástica de la 
Historia en la actualidad. CATURELLI, A.: Filosofía de la maledicencia y la mur- 
muración. 


SAPIENZA (vol. XII, 1959). 
Número 1: 


SPERRAZZA, A., S. J.: Infusso del corpo e limiti della libertá umana nel pen- 
siero di Tommaso d'Aquino. PEROTTO, A. R., O. P.: Rosmini e Pinmortalitá del? 
anima nel V libro della Psicologia. D' AMORE, B., O. P.: La Settimana filosofica 
di Genova su “I valori dellluomo nel mondo contemporaneo”. 


Número 2: 


BREZZI, P.: Individuo e comunita nella tradizione cristiana antica. VELA, R.: 
Il concetto di arte in Platone. DENTONE, A.: Vita e inmortalitáa nella filosofia di 
M. de Unamuno. PEROTTO, R. A.: Rosmini e Pinmortalita dellanima nel V libro 
della Psicologia. 


Número 3: 


CAMPOREALE, 1.: La conoscenza affettiva nel pensiero di S. Tommaso. PASSERI 
PIGNONI, V.: Considerazioni sull'angoscia. RIVERSO, E.: La filosofia della scienza 
e i limiti dello scientismo. DES LAURIERS, G.: L'universo dal punto di vista cosmo- 
logico. GUZZO, A.: Considerazione assiologica dell'idea di “mondo”. DA VIA, G.: 
Orientamenti della scienza, 


SOPHIA (año XXVII, 1959). 
Número 1: 


OTTAVIANO, C.: 1 nuovi indirizzi del pensiero: al di la dellUmanesimo ateo, del 
Comunismo dialettico, della Filosofia neoscolastica. D'ORSI, D.: La teoria della 
“species” e le origini delllIdealismo inmanentistico. ROSsI, M. M.: Note sulla pro- 
blematica logica dell'induzione. ROCCA, M.: Le ultime novitá nel settore scienti- 
fico: particelle subatomiche, materia ed energia. MAROS DELL'ORO, A.: 11 micro- 
cosmos rivela una asimmetria. SOMIGLIANA, A.: Raffronto tra il pensiero di Era- 
clito e le dottrine indiane: Logos e Brahman. NICOLOSI, S.: Venti anni di studi 


malebranchiani. 
Número 2: 


MAGNINO, B.: Che cos'e questa filosofia di Marx? ALIOTTA, A.: Gli eterni pro- 
blemi e la crisi dell'idealismo italiano. MAZZARELLA, P.: Due libri neoscolastici. 


LIS 
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, - BOUSSOULAS, N.: La creativité du Bien et la metaphysique de la Mixis platoni- 
-  Cienne. SCHMITT, F, S.: Intorno all'“Opera omnia” di S. Anselmo d'Aosta. NICO- 
- LOSI, S.: Influssi culturali e fonti della filosofia malebranciana. 


TEOLOGIA ESPIRITUAL (vol. MI, 1959). 


Número 8: y 
INCIARTE, E.: El ocaso místico de Santo Tomás. 


THEORIA (vol. XXV, 1959). 


Número 1: 


CURRY, H. B.: The interpretation of formalized implication. HJORTH, S.: The 
meaning of probability statements. NAESS, A.: Do we know that basic norms can- 
not be true or false? 


TOHOKU PSYCHOLOGICA FOLIA (tomo XVII, 1959). 


Fascs. 2-3-/: 


KANNO, Y., y OHWAKL, Y.: Formation of the Charpentier illusion in the blind. 
MARUYAMA, K.: The effect of intersensory tone stimulation on absolute light 
threshold. 


TU SEI ME (abril-junio, 1959). . 


Cuad. 27: 


ECHEVARRÍA, J., y CONSENTINO, A.: Aiflessioni metafisiche sulla morte e il pro- 
blema del soggetto. GIRALDI, G.: Estetica de sentimento. CONSENTINO, A. y otrog: 
Bcaramucce sull' infinito... dintorni. 


UNIVERSIDAD (enero-marzo, 1959). 


Número 39: 


VAZQUEZ, J. A.: Filosofía y Universidad. CARPIO, A. P.: Riesgos del filosofar. 
AGUILAR, F.: Sobre “Teoría del Hombre”, de F. Romero. TACCA, O. E.: La histo- 
ria, la. filosofía, las letras en la Sorbona. 


UNIVERSITAS (año 14, núm. 2). 


Número 2: 


PREETORIUS, E.: Die moderne Kunst und die Wandlungen der Wirklichkeit. 
HEISENBERG, W.: Die Plancksche Entdecktunmg und die philosophischen Probleme 
der Atomphysik. THIELICK, H.: Theologische Verkiindigung in der modern 
Welt. 


VERDAD Y VIDA (año 17, 1959). 


Número 65: 
BARTH, T.: El ser del mundo y sus razones internas según Santo Tomás de 
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Aquino y J. Duns Escoto. MOLINERO, M. R.: El concepto de ley en Fray Alfonso 
de Castro. RUBERT CANDAU, J. M.: El ser y la filosofía: un diálogo con la con- 
cepción última de Ortega. ZARCO DE GEA, J.: La reforma epistemológica de Eins- 
tein. (Relaciones entre la ciencia y la filosofía.) MARKET, O.: La filosofía en la 
Universidad de Madrid. 


Número 66: 
MOLINERO, M. R.: Teoría de las leyes meramente penales. BELTRÁN DE HERE- 
DIA, B.: Francois Mauriac, el artista y su mensaje. 


VERBUM (tomo XVI, 1959). 


Fasc. 1: 
LIBANIO, J. B.: O ateísmo moderno. 


VITA E PENSIERO (año XLII, 1959). 


Número 3: 
GIRARDI, E. N.: La filosofía del Manzoni. 


CONGRESOS Y REUNIONES 


V SEMANA ESPAÑOLA DE FILOSOFÍA. 


Conforme estaba anunciado, se celebró la V Semana Española de Filosofía, 
del 31 de marzo al 4 de abril de 1959, en los locales del Instituto “Luis Vives” 
y la Sociedad Española de Filosofía, entidades organizadoras de la Semana. El 
tema general fue “La finalidad”, dividido en cinco ponencias que estudiaron sus 
aspectos principales. Los títulos y ponentes designados por la Comisión orga- 
nizadora fueron los siguientes: 

Dr. D. Carlos París, de la Universidad de Santiago: “Naturaleza y finalidad”. 

Dr. D. Juan Zaragúeta, Director del Instituto “Luis Vives” del C. S, IL. C. y 
catedrático jubilado de la Universidad de Madrid: “Finalidad y Vida”. 

Dr. D. Jaime Bofill, de la Universidad de Barcelona: “Intencionalidad y 
finalidad”. 

Dr. D. Manuel Mindán, de la Universidad de Madrid: “Fin, bien y valor”. 

Dr. D. Eugenio Frutos, de la Universidad de Zaragoza: “Finalidad e His- 
toria”. 

De este modo se pudieron estudiar y discutir progresivamente los diferentes 
grados de la finalidad en el mundo inerte, en los seres vivos y en el hombre, 
teniendo en cuenta, respecto de éste, su actividad teorética, su actividad poética 
y práctica y su despliegue en la historia. Es de sentir que por compromisos 
ineludibles no pudiesen colaborar con las ponencias que se les habían encomen- 
dado los señores D. Pedro Laín Entralgo y D. Antonio Millán Puelles. 

Los miembros inscritos en la Semana fueron ochenta y ocho. Los trabajos 
presentados y aceptados como comunicaciones o como intervenciones, cincuenta 
y tres; los leídos y discutidos en las sesiones, treinta y dos. 

La Semana se celebró bajo los auspicios del Consejo Superior de Investiga- 
ciones Científicas y del Ministerio de Educación Nacional. El Presidente del 
primero y el titular del segundo presidieron respectivamente, por representa- 
ción, las sesiones de apertura y de clausura. Otras destacadas personalidades se 
asociaron con su presencia al éxito de la Semana, 

En ela se ha conseguido un efectivo progreso sobre las anteriores, especial- 
mente en relación con la calidad e importancia de los trabajos, lográndose satis- 
facer los deseos de los señores semanistas de disponer de tiempo suficiente para 
la exposición de su pensamiento. 

A continuación damos un resumen de las ponencias y comunicaciones, redac- 
tado por el P. Rafael López de Munain, O. F. M., que estuvo presente en todas 
las sesiones y ha sabido recoger con fidelidad y precisión el contenido de los 


trabajos. 
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Ponencias. 


1. El Dr. París, en su ponencia “Naturaleza y Finalidad”, ante todo cree 
necesario disipar los graves equívocos de que el concepto de finalidad en la 
naturaleza se ha visto frecuentemente aquejado, llegando a revestir formas 
patológicas y caricaturescas. Para ello procede a un radical planteamiento del 
problema, sometiendo la idea de finalidad a un doble análisis, lógico y psicoló- 
gico. Lógicamente considerada la finalidad se presenta como un tipo de orde- 
nación de los fenómenos, presencias inmediatas, naturales. Esta ordenación fi- 
nalista presupone una causalidad previa, de carácter todavía indeterminado, 
abierto de suyo a posibilidades diversas. La finalidad aparece así como una se- 
lección orientadora de las posibilidades abiertas. El proceso en su totalidad 
queda reinformado por una nueva estructuración, que implica un nuevo sentido. 
No es suficiente que el fenómeno A siga el fenómeno B, es necesario que B re- 
presente para A un valor, un bien, un fin. Los elementos que la finalidad incluye 
son: una relación fija, un orden jerárquico y una relación vectorial, que la dis- 
tingue de la eficiencia; cuya magnitud es de naturaleza escalar. El hombre des- 
cubre que el mundo encierra un sentido, un orden, cuya naturaleza se le escapa. 
Frente a la Filosofía racionalista que pretendió desvelar este orden mundano 
hasta sus últimos detalles, la Filosofía actual ha reaccionado, señalando que el 
hombre es menesteroso y que se ve desbordado por un orden y por unos hechos, 
frente a los que se siente puro sujeto paciente, sin lograr alcanzar su total com- 
prensión. El análisis psicológico parte de la vivencia de la finalidad, concreta- 
mente de la experiencia técnica, en el sentido más amplio de la palabra. Un 
lejano antecedente se encuentra en Aristóteles, que traslada los conceptos fina- 
listas de la techne a la physis. El finalismo queda bajo este aspecto moldeado, 
sobre el tecnicismo, aplicación de la naturaleza a la satisfacción de las necesi- 
dades humanas. La naturaleza pura con sus fuerzas brutas aparece en este 
proceso como materia, las necesidades como orientación, a cuyo servicio se 
opera una reinformación de lo puramente natural en el artefacto técnico y su 
mundo. Evitando a la vez las exageraciones del antropomorfismo y del extre- 
mado dualismo, el Sr. París entiende que el finalismo de la acción técnica hu- 
mana expresa al nivel del hombre algo que tiene un valor general en la natura- 
leza, y que ésta contiene germinalmente desde sus primeros estadios. Las vir- 
tualidades del finalismo han sido destacadas en nuestros días: la comprensión 
del orden natural no puede alcanzarse, si se elimina de él la finalidad. La cate- 
goría de la “creatividad” expresa del modo más propio la existencia de la fina- 
lidad en la naturaleza, con la emergencia de unidades progresivamente más 
sintéticas y complicadas, en niveles sucesivos de progresión ascendente hasta 
llegar al hombre, a la vez proyecto del cosmos y proyección real hacia el más 
allá. La finalidad constituye una de las dimensiones esenciales del ser natural 
en su calidad de dinamismo progresivo. El dinamismo finalista de la propia 
existencia humana expresa en sus cumbres más altas una realidad globalmente 
presente en el cosmos desde el plano mismo de lo inorgánico. 


2. El Dr. Zaragúeta restringe su ponencia sobre “Finalidad y Vida” a la 
vida vegetal y a la vegetativa de los animales o a la consciente de éstos en 
cuanto de alguna manera concierne a aquélla. Finalidad significa “dirección”, que 
contrasta con la “dimensión” propia de la eficiencia. Las causas eficientes de los 
vivientes son de naturaleza físico-química y en cantidad determinada integran 
el organismo así en su constitución como en sus reacciones funcionales; esta 
cantidad de elementos físico-químicos es de suyo susceptible de orientarse en 
muchas y hasta divergentes direcciones y es cabalmente lo característico de 
la vida el que tan sólo se oriente en una o, dentro de un reducido margen, en 
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varias. En un viviente ya constituído la dirección de las fuerzas físico-químicas 
se manifiesta en las funciones de nutrición, defensa y reproducción, conducente 
la primera a mantenerlo en su ser a través de un incesante dinamismo de asimi- 
lación y desasimilación, la segunda a preservarlo contra elementos hostiles, in- 
teriores y exteriores, y la tercera a trasmitir la vida de uno a otro individuo, 
salvaguardando la continuidad de la especie. En su período constituyente la, 
vida acusa fuertemente su finalismo así en la ontogénesis como en la filogéne- 
sis. En el proceso ontogenético es evidente el desarrollo del viviente desde una 
célula elemental hasta un organismo complejo, desarrollo que es imposible ex- 
plicar por los factores físico-químicos exclusivamente considerados desde el punto 
de vista de la eficiencia. Asimismo la filogénesis con la innumerable variedad de 
especies que encierra, sólo halla una explicación suficiente, si atendemos a la 
conjugación selectiva del medio exterior con el interior y a la reacción de éste 
frente a aquél en una pluralidad de direcciones, sólo dentro de determinados 
límites heterogéneas. A diferencia de la finalidad explícita o intencional, la vida 
en su nivel vegetativo ofrece tan sólo una finalidad ejecutiva implicada en sus 
factores de eficiencia; el animal por su parte se deja conducir por instintos y 
apetitos cuya finalidad le es desconocida, pero que es conseguida a través de 
los actos a que equéllos le inducen. En las aclaraciones que siguieron a la lectura 
de su ponencia, el Dr. Zaragúeta parecía negar que los seres físico-químicos en 
su orden propio estuvieran regidos por la ley de la finalidad; la finalidad, a su 
parecer, no comienza en la naturaleza hasta la aparición de la vida, en cuyos 
dominios se da inicialmente la búsqueda del bien y la fuga del mal; lo finalís- 
tico quedaría de este modo recluido dentro del terreno de lo axiológico, privado 
de amplitud ontológica. 


3. El Dr. Bofill, en su ponencia “Intencionalidad y Finalidad”, ciñe su ex- 
posición a la intencionalidad en sentido estricto según que el término “inten- 
cional” se utiliza para designar cuanto se refiere a la función psicológica del 
conocimiento, ya sea como determinación interna, ya como término suyo inma- 
nente. El orden intencional es el orden propio de la conciencia, en cuanto con-cien- 
cia, cum-scientia, conciencia de... La intencionalidad no aparece en plenitud al 
nivel de la sensación ni al de la imaginación; falta en ellas aquella función que 
disgrega y contrapone el Sujeto al Objeto, función que tan sólo surge al nivel 
de la conciencia intelectual. La condición ontológica de la conciencia intencional 
es la de ser un Yo abierto hacia un objeto. Esta intencionalidad de la concien- 
cia, donde tiene su lugar propio y manifestativo es en el juicio, que presupone 
raomentos previos, provisionales, tensos hacia la unidad estructural judicativa. 
Los elementos finalísticos implicados en todo conocimiento se revelan sobre 
todo en el hecho de la atención, bien sea voluntariamente imperada, bien natu- 
ralmente provocada por el objeto, que la atrae y solicita: este objeto no sola- 
mente se contrapone al sujeto en la conciencia intencional, mas también se le 
impone. Esta imposición empero no es absoluta; conserva siempre el sujeto el 
poder de cesar en su consideración y de orientar su atención hacia otro objeto; 
tan sólo una presencia inmediata de Dios intuitivamente captado se impondría, 
de una manera absoluta; aquí tenemos la finalidad última de la conciencia in- 
tencional. La imposibilidad de absorber el principio de razón en el de identidad 
permite la fragmentación en profundidad del ámbito objetivo de la conciencia 
intencional, haciendo posible la distinción en él de varios planos, ordenados entre 
sí y jerarquizados; la noción de objeto se hace así plurivalente. El acto cognitivo 
intencional termina en el Verbum mentis, denominado también Intentio intellec- 
ta, Concepto objetivo, Objeto inmanente. También es objeto la Res tomada en 
sentido fuerte, existencial. Entre el Verbum mentis y la Res se interpone un 
eslabón, que garantiza su unión; de lo contrario el movimiento intencional obje- 
tivante se vería detenido en la pura esencia, que es donde se detienen los Racio- 
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nalismos de toda laya. Además de una estructura formal debemos distinguir en 
la conciencia una dimensión existencial. La conciencia cognitiva tiene abierto 
el acceso al mundo real a través de la sensibilidad. De esta suerte tenemos en 
un primer momento la diferencia entre el objeto inmanente y el trascendente, 
diferencia que queda superada en un segundo momento, el en que explícita- 
mente se reconoce su unificación. El principio de esta unificación es el mismo 
acto intelectivo, como pensamiento abierto 'a la presencialidad del objeto. Este 
objeto pasa, en virtud de la finalidad, por tres planos sucesivos de objetividad, 
siendo captado primero como objeto inmanente, segundo como realidad pura- 
mente esencial o formal, y tercero como realidad, cuius actus est esse O existen- 
cial. Esta dinámica finalista empuja a la inteligencia hacia nuevas síntesis cada 
vez más comprehensivas hasta alzarse al analogado princeps de toda síntesis, 
aquel en el que acto y objeto se reducen a uno, a la noesis noeseos, en quien essen- 
tia y esse se funden en perfecta identidad. La finalidad es, en definitiva, lo que 
asegura la trascendencia a la vez gnoseológica y metafísica al conocimiento; la 
intencionalidad cognitiva conduce hasta Dios. 


4. “Fin, Bien y Valor” es el tema de la ponencia del Dr. Mindán. Pueden 
en ella distinguirse dos partes limpiamente señaladas: una teórica y otra his- 
tórica. En la parte primera se precisa y define el sentido de los términos, que 
entran en el problema; en la segunda se exponen las concepciones de dos pensa- 
dores modernos, que han orientado su especulación con personal originalidad 
hacia los temas objeto de la ponencia: Max Scheler y L. Lavelle. Fin en sentido 
espacial significa límite, que hacia dentro contiene y hacia fuera separa; en sen- 
tido temporal fin se opone a comienzo y significa el cese de un proceso, ya per- 
fectivo, ya defectivo. En orden a la actividad humana las cosas, que ahí ante 
ella están se constituyen en fines, en objetos intencionales, como algo que se 
desea conseguir o como algo que se intenta realizar; en el primer caso trátase 
de un vacío que busca su complemento; en el segundo de una perfección que 
se actúa y expande. Se denomina sentido a la dirección de un objeto hacia otro, 
de una situación hacia otra; incluye una tensión, una salida de sí, una apertura 
hacia otro, una trascendencia. Comprender es captar un sentido, la relación de 
la parte con un todo dentro de un determinado horizonte. Las estructuras de 
sentido se fundan sobre los valores, que vienen a ser de esta suerte concentra- 
ciones de sentido. Destino es un fin impuesto desde fuera, fatalmente, contra el 
que la libertad humana resulta impotente, según la concepción clásica. Pero el 
destino puede ser aceptado libremente como misión recibida y entonces cons- 
tituye la vocación radical del hombre en su vida mundana. 


Respecto a la naturaleza del valor han aparecido a lo largo de la historia 
diversas teorías. Para la Escolástica el Bien se identifica realmente con el Ser, 
del que es una propiedad trascendental, que incluye una relación al querer. Coin- 
cide el Bien con el Fin realmente, aunque conceptualmente se distinga. En los 
últimos cien años, fuera del campo escolástico, han surgido múltiples interpre- 
taciones del Valor, entre las que descuellan las elaboradas por Max Scheler, re- 
presentante de la corriente fenomenológica alemana, y por Luis Lavelle, figura 
relevante del espiritualismo francés. Para Max Scheler, que distingue las esfe- 
ras del ser y del valor, es valor aquello que hace a una cosa digna de ser estima- 
da, positiva o negativamente; Bien es el ser que comporta un Valor o la acción 
que lo realiza. Las cosas materiales son sujeto de valores estéticos, las acciones 
humanas de los éticos. El entendimiento es ciego para el valor, que sólo puede ser 
captado por una intuición emocional, a través de un proceso, en el que es dable 
distinguir tres fases: en la primera se siente o intuye la materia del valor, en la 
segunda un valor es preferido o pospuesto a otro u otros, lo que implica una 
jerarquización entre ellos, y en la tercera se ama o se odia el valor descubierto. 
El ser capaz de intuir y realizar valores, es la Persona; el valor determina el 


ri 
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progreso y su realización constituye la cultura. La simpatía y la antipatía, el 
amor y el odio, son el lazarillo que conduce respectivamente hacia los valores 
positivos o hacia los negativos. Sobre esta teoría axiológica fundamenta Max 


- Scheler toda una concepción ética y su aplicación constituye una Pedagogía, 


cuya misión consiste en preparar al sujeto para la intuición y la realización de 
los valores. Por su parte, L. Lavelle a las tres categorías ontológicas, Ser, Exis- 
tencia, Realidad contrapone las tres axiológicas, Bien, Valor, Ideal, que con las 
primeras se corresponden. El Bien corresponde al Ser, con el que se identifica; 
el Valor que se corresponde con la Existencia es el mismo Bien en cuanto parti- 
cipable; el Ideal y la Realidad constituyen una pareja indisoluble de opuestos 
que se corresponden guardando una simetría de sentido inverso. La libertad hu- 
mana se orienta hacia el Valor, que dice una esencial referencia al Bien, el cual 
se identifica con el Ser. La existencia humana se da no realizada, sino con la 
misión de realizarse y de realizar en sí misma los valores; su finalidad consiste 
en la relevancia de la Persona. La moral de fines, en cuya cima se sitúa el Bien 
supremo, identificado con el Ser es moral mucho más próxima al pensamiento 
cristiano que la moral de los valores de Max Scheler. 


5. Con la ponencia “Finalidad e Historia” cerró el Dr. Frutos la serie de 
las ponencias de la V Semana de Filosofía. Un concepto de Hombre es necesario 
como base natural para el establecimiento de su dimensión histórica y para la im- 
plantación en ella de fines. El acaecer humano no es determinado como el físico 
ni cíclico como el vital; la presencia de la libertad implica la inserción en su di- 
namismo de elementos indefinidos. La libertad con su carga de posibilidad e in- 
determinación es uno de los elementos esenciales del hombre, radicado en su 
racionalidad. El hombre no es acto puro, sino actualización, perpetuamente re- 
novada, de su potencialidad indefinida. Tradición y novedad constituyen el tejido 
del vivir humano; el hombre enraizado en su pasado, va llenando su vida de 
contenido siempre nuevo y abriendo caminos al avanzar, merced al incesante 
movimiento creador de su espíritu racional y libre. Tres clases de elementos 
vienen a integrar el hombre y su actualización, unos totalmente invariables, 
como la racionalidad, otros variables dentro de ciertos límites, como los psico- 
tipos, y otros finalmente variables absolutamente, como las libres decisiones. 
De la fórmula con que Dilthey ha definido al hombre “compuesto de azar, des- 
tino y carácter”, debe borrarse el azar y conservarse el destino, como necesario 
en sí mismo, pero libremente aceptado por el hombre y el carácter, como estruc- 
tura psicológica, relativamente modificable y con la que necesariamente hemos 
de contar, como con un elemento insoslayable. La máxima existencialista, según 
la cual el hombre puede hacer de sí lo que él quiera, sólo con muchas restric- 
ciones puede ser aceptada. El hombre actúa por móviles y justifica su actuación 
por motivos. De la zona afectiva humana arrancan motivos no puramente emo- 
tivos, mas tampoco plenamente racionales; son fines latentes, que a la luz de la 
reflexión pueden hacer patentes. Además de estos elementos internos, la hu- 
mana libertad se mueve en medio de circunstancias extrahumanas, tales como el 
medio ambiente, la situación económica, que se humanizan cuando se insertan 
dentro del destino humano. El aparente determinismo histórico, con sus leyes, 
señaladas y descritas por los que mejor que filósofos debieran ser llamados mor- 
fólogos de la Historia, basados en el hecho de la “reiteración”, se explica a base 
del número limitado de posibilidades concretas, dentro de las que se mueve y 
actúa la libertad humana. Este hecho de la reiteración, minuciosamente descrito 
por Vico con sus corsi e ricorsi, Spengler con sus culturas vivientes, D'Ors con 
sus constantes históricas o “eones”, Toynbee con sus aproximaciones paralelís- 
ticas, no es en manera alguna, al decir del mismo Heidegger, opuesto a la li- 
bertad, ya que la “reiteración”, el asumir un destino histórico ya realizado por 
otro, es una decisión enteramente personal y libre; el otro libremente asumido 
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como modelo sirve a la vez de estímulo y acicate. Al filo del tiempo el hombre 
de naturaleza esencialmente prospectiva va realizando fines históricos parciales, 

tales como las sociedades, las culturas... Pero la finalidad última y total de la 

historia escapa a la pura razón y realización humana, siendo imposible deter- 

minarla de una manera puramente racional. Es necesario admitir por encima 

de todos los fines humanos, un plan superior y providencial. La Filosofía de la 

Historia apela necesariamente a una Teología providencialista de la Historia. 


Comunicaciones. 


I. Comunicaciones de carácter teórico.—El Sr. Gálvez Laguarta se mues- 
tra en su comunicación “Finalidad y Causalidad” un sutil afinador de concep- 
tos. Para definir el complejo y difícil de finalidad recurre a un análisis dimen- 
sional y ontológico poniéndolo en comparación con otros conceptos con los que 
guarda alguna analogía, tales como lcs de fin, designio, misión... Fin es un pro- 
ceso que termina; designio es un fin voluntariamente elegido; concretar un fin 
es designar; misión es un fin pretendido, referido no a la acción, sino al agente; 
finalidad es una misión que se aspira a conseguir, aunque no llegue a conseguirse; 
resultado es el fin obtenido. Precisiones terminológicas similares ofrece el señor 
Gálvez, tratando de diferenciar las modalidades que presenta el actuar o el hacer, 
según que por esos términos se pretenda designar el crear, obrar, ejecutar, in- 
tentar, ocasionar... El Sr. Gálvez se ha mantenido en el plano de las definiciones. 
Don Aurelio Kolnai, en su matizada Comunicación “Pluralismo y correla- 
ción de las finalidades”, presenta al hombre encajado en una pluralidad de 
finalidades autónomas. No se puede hablar de la felicidad como de un fin últi- 
mo natural, del que los fines concretos y ordinarios de la vida puedan ser dedu- 
cidos; estos fines particulares no dependen causalmente de la felicidad en abs- 
tracto o en común. Los bienes materiales llevan en sí una función instrumental, 
capaz de conducir a varias y diversas finalidades; pero además de esta su fun- 
ción de medio, tienen en sí su finalidad propia, necesariamente presupuesta por 
su instrumentalidad abierta. Siempre es posible escoger un medio entre varios, 
sustituir unos medios por otros, enfocándolos y enfocándose hacia ellos desde 
unas preferencias enraizadas en el sujeto; las elecciones de los medios presu- 
ponen siempre una panorámica general de los fines. 


La comunicación del Sr. Norman Barraclough discurre dentro del campo 
científico de la mutación inmanente. Denomina “entorno” a un ente con iden- 
tidad propia, algo completo en sí, una estructura cerrada, elemental o compleja. 
El “entorno” implica una función dinámica, que incluye una relación no ya de 
causalidad, sino de contigijidad. No es posible pasar de uno a otro “entorno” 
sinc a través de lo contiguo; contigúidad no es causalidad, sino similaridad. La: 
variación procede de lo contiguo antecedente y se encamina hacia lo contiguo 
consiguiente. Toda situación dinámica propende a ser la que más se le asemeja, 
por la que todavía no ha pasado. Se dan “entorno” naturales complejos, es decir, 
fenómenos dotados de unidad natural, que constan de otros “entornos” más ele- 
mentales; estos últimos “entornos” pertenecientes a un mismo nivel, que inte- 
gran un “entorno” superior guardan entre sí cierto orden. Un “entorno” supe- 
rior contiguo encierra siempre una propiedad nueva, que va conservándose y 
trasmitiéndose acumulativamente. Toda situación dotada de unidad natural si- 
gue al transformarse la ruta más elemental. Los “entornos” del nivel elemental, 
al cambiar, cambian absolutamente; los más altos cambian lo menos posible y 
del modo más lento posible; así resulta que cuanto mayor sea la altura de un 
“entorno” mayor es también su permanencia. La finalidad surge cuando se busca 
lo nuevo partiendo de un nivel más elemental; esto nuevo adquirido va ejerciendo. 
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influencia en los niveles más elevados; la finalidad del proceso va implicada en 
el mismo proceso. 
Comienza D. Pedro Guirao su comunicación “Finalidad y azar”, definiendo 


el fin, como el bien que se obtiene mediante algo y la finalidad como el camino 


hacia el fin. El fin es peculiar y propio de los seres inteligentes, la finalidad se 
extiende también a los no inteligentes. El universo está regido por la finalidad, 
contra Heráclito, que lo hacía obra exclusivamente del azar, y contra Aristó- 
teles, para quien finalidad y azar se reparten los dominios del acaecer; la natu- 
raleza, según el Estagirita, en su finalismo sufre colapsos, pasa por momentos 
de fatiga, produce monstruos. El azar puede ser considerado bajo diversos as- 
pectos: como ignorancia de motivos, como lo improbable, como lo opuesto a la 
finalidad. Es un hecho de. experiencia que el hombre inserta sus propias fina- 
lidades dentro del orden natural; la intervención humana alcanza a modificar 
detalles, mas nunca la totalidad del proceso natural; las finalidades que la acti- 
vidad humana introduce no son antinaturales, sino naturales de carácter secun- 
dario. Los huevos que pone la gallina tienen su finalidad natural en la repro- 
ducción de la especie, mas el hombre los subordina a su propio sustento. Lo que 
llamamos azar es algo que escapa a la finalidad Lumana, mas no a la finalidad 
natural; señala el límite interno de la humana, implica un desconocimiento pre- 
ciso de la dependencia del efecto con respecto a su propia causa. No hay otro 
ozar que el referido a una inteligencia limitada; no hay azar metafísico ni objetivo. 

Desde el comienzo de su comunicación “Finalidad y enigma”, se sitúa el señor 
Montero sobre fundamentos ontológicos, dentro de una perspectiva de trascen- 
dencia. Hay una relación esencial entre los fines de una cosa y su naturaleza; 
aquéllos son determinados por ésta. La acción en que la naturaleza se expande 
apunta hacia unos fines y se cierra para otros. En sentido inverso pero correla- 
tivo, al conocimiento de una naturaleza, llegamos a través del conocimiento de 
sus fines y de sus acciones. La acción, siempre finalista, delata la naturaleza 
del agente. Bajo este aspecto el hombre se abre y hace patente a su propio co- 
nocimiento; por el contrario, los animales nos resultan enigmáticos, pues nos es 
en extremo difícil, o incluso imposible, descubrir en ellos la relación existente 
entre acción y natura, entre esencia y propiedades. 

Distingue en su comunicación, “Conocimiento previo del fin”, D. Ausencio 
Rodríguez García un doble conocimiento del fin: según que se trate de un fin 
todavía por conseguir o de un fin ya conseguido; el primero excita y atrae, el 
segundo aquieta y sosiega. El bien real no es en sí mismo conocido antes de su 
consecución; de esta suerte el fin del planteamiento de un problema es su solu- 
ción, solución que al comienzo es incógnita, siendo solamente conocidos los datos, 
que son los medios. Así el fin último, la felicidad, es la gran incógnita de la 
vida, a cuya solución el hombre tiende, pero que hasta que no logre su real po- 
sesión no conseguirá despejarla. 

En términos estrictamente tomistas explica el P. Roig Gironella, S. I., el 
sentido y el alcance del principio “omne agens agit propter finem” en su comu- 
nicación sobre “El principio metafísico de finalidad”. Este principio implica 
una necesidad absoluta, que lo diferencia de toda ley física, de necesidad mera- 
mente hipotética. La actuación finalista y la azarosa se excluyen totalmente en 
principio, aunque en casos concretos parezca introducirse en la finalidad alguna 
mezcla de azar. Hay lugar a distinguir una finalidad en sentido tenue, consistente 
en una tonexión natural y constante entre un agente y su término, conexión 
que la experiencia atestigua, de la finalidad en sentido pleno, explicación última 
de la conexión fáctica, debida a la inteligencia y a la voluntad. Una causa ciega 
no es capaz de explicar plenamente y sin residuo la conexión; la finalidad tenue 
O incoativa demanda y exige la plena. La finalidad respecto a su existencia se 
clasifica entre los sensibles per accidens; mas respecto a su íntima naturaleza, 
al quid sit, es fruto de una elaboración racional; sin el discurso no se llega a 
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la finalidad, que exige una moción inteligente, que a la vez da y explica la cone- 


xión. Natura nihil facit frustra; es imposible que cualquier agente produzca cual- 


quier efecto. La finalidad conduce necesariamente a la Providencia. La comu- 
nicación del P. Roig Gironella se fundamenta sobre una rica serie de textos 
del Doctor Angélico. 


“La intencionalidad cognoscitiva y sus formas más originarias” es el título 
de la comunicación del Sr. Rubert Candau. En ella ofrece su autor una panorá- 
mica de las formas originarias de la intencionalidad cognoscitiva, descritas según 
los cánones del método fenomenológico. Previamente declara que la Fenomeno- 
logía no es un puro método ni un sector del campo filosófico, sino una verdadera 
Philosophia Prima, en el orden ontológico, que con una temática y un método 
propios pretende esclarecer los caracteres de la vida. Vivir es encontrarse con 
el mundo, que me afecta agradable o desagradablemente, y en el que me pro- 
yecto para actuar sobre él. La primera relación del hombre con el mundo es de 
mera presencialidad o cognoscitiva. El estrato primero del conocimiento es la 
intuición. Dentro de la intencionalidad cognoscitiva debemos distinguir lo intuí- 
do-real de lo no intuído-no real, y con ellos el “yo”, la vivencia por la que nos 
damos cuenta del objeto presente en su realidad o en su irrealidad. Estos pri- 
meros estratos se hallan implicados en todas las elaboraciones cognitivas suce- 
sivas. Nos vivimos como “habiéndonos vivido”. En lo real presente analizamos 
su estructura, distinguiendo en ella su existencia como carácter del todo, y la 
esencia, como uno de sus elementos; esto nos permite posteriormente aludir a 
los elementos fraccionarios y ordenarlos entre sí en formas diversas de las 
dadas en la intuición primordial. 


El P. J. M. Alejandro, S. I., en su comunicación “Finalidad y conocimiento”, 
señala tres caracteres capitales de la especulación filosófica actual, que pro- 
pende hacia lo concreto, huyendo de las secas y frías abstracciones: el movi- 
miento existencial centrado en el hombre, la Sociología del saber de M. Scheler 
que estudia al hombre como realizándose en la sociedad y cierto cansancio de 
la insistencia sobre lo especulativo, desarraigado del hombre. Es de urgencia 
hoy en día el humanizar el saber y concretamente la gnoseología. El hombre 
y la naturaleza se funden en una unidad teleológica; lo anorgánico es para lo 
vital, lo vital para el hombre. El hombre es el fin del cosmos, el que reduce 
a unidad la variedad y multiplicidad cósmica. El hombre toma posesión del mun- 
do por el conocimiento. La esencia teleológica del conocimiento no es la de crear 
ni constituir la realidad, al estilo idealista, sino la de centrar y encajar al hombre 
en el cosmos. 


Don Elías Martínez Ruiz, en su comunicación “Teología y fin, bien y valor”, 
propugna que la recuperación de lo real por la vuelta a lo concreto es la tarea 
más urgente que incumbe a la Filosofía de hoy; lo que al hombre actual interesa 
es conocer lo que la realidad significa para él y él para la realidad. Por la 
intuición emocional de los valores ha hecho entrada en la Filosofía lo irracional; 
mas la escisión de ser y valor no es una separación. Se advierte una gran des- 
confianza respecto de la filosofía tradicional, tachada de excesivo intelectualis- 
mo, cerrada por ello a la captación de los valores e imposibilitada para acceder 
vitalmente a la religión. Con todo, el valor remite necesariamente al verum y 
el verum a su vez al valor, y por otra parte la religión para expresarse y com- 
prenderse necesita de las categorías ontológicas. 

El Sr. Rey Altuna, cultivador constante de la Estética, en una bella comu- 
nicación sobre “Finalidad pura en el arte”, describe la finalidad tal como es 
experimentada en la vivencia de la creación artística. El proceso de la creación 
artística atraviesa tres momentos, los de inspiración, elaboración y ejecución. En 
este proceso queda eliminado todo utilitarismo; la experiencia artística se ins- 
tala en el fruwi, no en el uti. El comportamiento dinámico del artista, que se 
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autoexpresa, al formar un objeto bello, guarda alguna semejanza con la acción 
creadora del supremo artista, Dios. 
: El conocido pedagogo Sr. Romero Marín, en su comunicación “Educación y 
- Finalidad”, señala la importancia del fin para la educación, basado en el hecho 
de que el propio Herbart, padre de la Pedagogía científica, tituló su obra maes- 
tra, publicada en 1806, “Pedagogía científica, sacada del fin de la Educación”. 
El fin, como ideal y como resultado, es inseparable de toda actividad educativa. 
La Pedagogía no puede ser una ciencia pura, que no serviría como tal para 
educar, ni una mera tecnología, que elimine la finalidad. Esta finalidad, meta de 
la Pedagogía, no puede ser tampoco de carácter meramente formal, consistente 
en la sola evolución de las facultades anímicas, puesto que todo ejercicio nece- 
sariamente implica contenidos. Los contenidos de toda educación son los valo- 
res; quien desconoce los valores no puede ser educador. La acción educadora tien- 
de a engendrar personalidades valiosas, productoras y portadoras de valores. La 
misión del educador es adaptar los valores a la individualidad del educando; 
esto presupone en él un conocimiento así del ideal valioso realizable como de 
las posibilidades de la realidad perfectible, polos, dentro de los cuales, para ser 
eficaz, deberá moverse la actividad educadora. 

En su comunicación “Intención y finalidad en el acto político” expone el 
señor Santaló la finalidad de la actuación política, que se produce siempre dentro 
de un contorno constituído por pluralidad de circunstancias. El acto político 
tiende a hacer posible lo que es necesario, procurando con ello el desangustia- 
miento, la despreocupación de los individuos, miembros del cuerpo social. 

l. Comunicaciones históricas.—Las dispondremos, siguiendo el orden cro- 
nológico de los pensadores estudiados en ellas. 

El Sr. Fermín de Urmeneta en su comunicación de carácter general pre- 
senta en visión panorámica las más destacadas teorías que se han propuesto 
para resolver el problema del desarrollo histórico por sus razones últimas. La 
historia ofrece un cuadro real, en el que se mezclan en dosificación no siempre 
uniforme luminosidades y oscuridades: el bien y el mal. Las teorías que han 
intentado la solución de esta antinomia pueden quedar reducidas a seis: la Dia- 
léctica, que apela a la revelación y se convierte en una Teología de la Historia, 
así, por ejemplo, San Agustín en La Ciudad de Dios; la Metafísica, representada 
por santo 'lomás, que acude a la verdad filosófica del finalismo providencia- 
lista; la Estética, propuesta por Bossuet, que propugna la necesidad de refe- 
rirlo todo a la Providencia, llegando a una desteologización de la Historia; la 
Dinámica, excogitada por Leibniz contra Bayle; la Fatalista, implicada en los 
corsi e ricorsi de Vico, en cuya concepción resuenan ecos de Providencialismo 
cristiano y de necesarismo pagano; y la Naturista, propugnada por Rousseau 
contra Voltaire, que convierte la historia en un tema cosmológico, totalmente 
independiente de la Religión. Estas dos últimas teorías, “inflexiones” el autor 
las llama, son totalmente rechazables; las primeras dan lugar a una concep- 
ción integradora, que pone la razón última del desarrollo histórico en una causa 
eficiente, que gobierna al mundo por su Providencia. La función nemésica de 
Dios, que no sólo permite, sino que a veces provoca los males, no obstaculiza, 
antes refuerza, este optimismo providencialista, como se echa de ver en Balmes, 
G. Villada... e ; 

El P. Feliciano de Ventosa, O. F. M. Cap., en la comunicación “Punto de 
comparación entre el pensamiento bíblico y el aristotélico sobre la finalidad en 
la Historia”, ofrece en instructiva contraposición las concepciones históricas de 
Aristóteles y de la Biblia. Dentro del esquema aristotélico de las ciencias, la 
Historia se inserta en la Física, que estudia el ente móvil y el cambio. Dentro 
de la triple categoría de lo cambiante, lo histórico no es lo que siempre y nece- 
sariamente sucede, ni lo que ocurre excepcionalmente y por azar, sino lo que 
sucede ut in pluribus, la mayoría de las veces. El Etagirita subraya la autosufi- 
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ciencia de la Natura, que es para él a la vez causa eficiente, formal y final del 
fieri. Esto da a la Física aristotélica un carácter extremadamente fixista, que: 
implica una total primacía de lo específico sobre lo individual, junto con una 
inclusión cerrada dentro de la finalidad inmanente. La Etica que de ello se sigue 
es la Etica de la plena autosuficiencia, orientada a realizar del modo más per- 
fecto la forma humana, sin referencia alguna a lo trascendente. La Historia 
queda así convertida en una eterna repetición del tipo específico, sin que pueda 
ser considerada como un camino hacia un porvenir mejor. La Biblia abre rutas 
enteramente opuestas. Por una parte subraya la intervención de Dios en el go- 
bierno del mundo, desterrando la autosuficiencia por la creación y la provi- 
dencia. Por otra señala la existencia de un plan providencial de mejora y pro- 
greso, el Instaurare omnia in Christo. La Historia se encamina progresivamente 
hacia un fin, la recapitulación de todas las cosas en Cristo, Rey de los siglos y 
del género humano. De esta suerte es posible señalar una meta al progresivo 
movimiento humano y concebir una verdadera Filosofía de la Historia. 

En su comunicación “La finalidad del mundo creado según el Hexamerón de 
San Basilio Magno”, el Sr. Benito Durán extrae de las Homilías de San Basilio 
sobre el Hexamerón una concepción finalística de alto valor filosófico; describe 
el Santo la naturaleza como dotada de un sentido dinámico, dentro del cual se 
conjugan la finalidad intrínseca con la extrínseca; en directa y expresa Oposi- 
ción al atomismo, materialista y ateo, San Basilio presenta un universo penetrado 
de finalidad hasta en sus más pequeños detalles, que se revela así en la dispo- 
sición de sus partes, imposible de ser mejorada por el mejor de los geómetras, 
como en el principio vital, los instintos animales..., vestigios todos en que se 
manifiesta el saber del Creador, cuya gloria pregonan y cantan. 

El P. Saturnino Alvarez Turienzo, O. S. A., explica la finalidad a base de la 
terminología agustiniana. Fin se refiere a término; finitum a fine. Mas finito 
tiene dos sentidos, por cuanto que significa o lo terminado por consunción, como 
una comida o lo terminado por consumación, como un vestido, que se confec- 
ciona, El primer fin conduce a la aniquilación, el segundo a la perfección. ¿Hacia 
cuál de los dos camina la existencia ? Si lo existente existe para consumirse o 
anularse, lo existente carece realmente de finalidad. No es posible tampoco un 
eterno proceso de tender hacia la consumación o perfección, lo que constituiría: 
un perenne tejer sin túnica a la vista. El fin consumador es el bien supremo, 
Dios. El hombre lo persigue voluntariamente, por medio del libre albedrío, que 
puede fallar, posponiendo el fin a los medios, lo fruíble a lo utilizable. La doctrina 
de los fines se corona en San Agustín con una Etica, expresión del ordo amoris.. 

Minucioso conocedor y fiel expositor del pensamiento de Santo Tomás, se 
muestra el P. Teófilo Urdánoz, O. P., en su comunicación “La finalidad en el 
mundo”. Comienza afirmando que los tiempos del cientificismo mecanicista, ne- 
gadores de la finalidad, ya son pasados; por otra parte, cierto movimiento sur- 
gido recientemente bajo el rótulo de Neofinalismo, no parece tampoco suficiente; 
se precisa un retorno a Santo Tomás. Para el Angélico el concepto de finalidad 
pertenece al mismo plano noético que el de eficiencia; ambos son sacados de la 
experiencia, así externa como interna. La percepción del orden, de la dirección 
del agente al actuar, por una fácil inducción nos conduce al principio de finali- 
dad “omne agens agit propter finem”, que es en sí mismo analítico y universal. 
De la irrecusable presencia de la finalidad captada en el mundo pasa la mente 
a la finalidad del mismo mundo, a la ordenación finalista del conjunto mundano, 
reino universal de la finalidad. Esta finalidad no puede ser puramente inma- 
nente, cerrada, lo que conduciría al ateísmo; la finalidad del mundo solamente 
se explica por la apelación a una Inteligencia suprema. 


Dentro de la misma orientación se mueve la comunicación del p. Victorino 


Rodríguez, O. P., “Fin y existencia”. La finalidad es un tema de naturaleza me= 


tafísica, que se extiende no.sólo a lo contingente, sino también a lo necesario. 
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6 Si en lo psicológico es posible distinguir el ejercicio y la especificación, el valor 
de esta distinción alcanza también a lo metafísico. Mover es educir algo de la 
potencia al acto; para ello no es suficiente una causa eficiente, es necesaria ade- 
más una causa final. El fin conocido no influye solamente en el ejercicio o en la 
existencia del efecto, sino también en su especificación o esencia. La causalidad 
que el entendimiento, al tener presente un fin, ejerce sobre la voluntad no es 
eficiente. Esta doctrina profesada por Santo Tomás en el siglo XIII y el P. Ra- 
mírez, O. P., en el Xx, fue también sostenida en el XVI por Cayetano, aunque 
algunas de sus expresiones hayan dado pie a que se le tache de exagerado in- 
telectualista. 

Don Francisco Manso Pérez, en la comunicación “El fin y la moral “heroica” 
en Gracián”, estudia a nuestro pensador barroco y diseña el modelo humano 
que presenta en su Héroe. Para salvar la crisis moral que aquejaba a su época, 
en el siglo XvIL, siglo de Descartes, puso Gracián de relieve la necesidad de un 
fin en la vida, configurando un tipo de hombre, que concentrase en sí a la vez 
las exigencias humanísticas y las cristianas. El humanismo cristiano, que Gracián 
profesa, tiene un perfil muy español, muy aragonés y auténticamente jesuítico; 
señala al hombre moderno un fir trascendente, al que habrá de ajustar su con- 
ducta, el A. M. D. G., Gracián en sí y en su obra constituye una lección aprove- 
chable para el alivio de la-crisis ética de nuestro siglo XX. 

“La finalidad de la inteligencia y la noción del ser”, es el título de la comu- 
nicación del P. Gómez Caffarena, S. I., en la que describe los puntos capitales 
de la teoría del P. Lonergan, último exponente del dinamismo intelectual, teoría 
iniciada por el P. Marechal y secundada por el P. Lotz, de la Escuela de Pullach. 
Su propósito es liberar al intelectualismo del conceptualismo, revalorizando en 
un sentido plenario el principio de que la inteligencia es la facultad del ser y a 
su vez el ser el objetivo de la inteligencia. El ser no es un concepto; la noción 
de ser tiene calidad de anticipación heurística. Entre cognoscente y conocido 
existe un previo isomorfismo, que posibilita su adaptación dentro del conoci= 
miento. El conocimiento despliega un dinamismo finalista, que de una parte im- 
plica un dualismo radical y de otra la existencia de Dios. 

Don José M. Chacón augura en su comunicación la próxima aparición de una 
filosofía neofinalista, que equilibre los postulados legítimos del omnimaterialis- 
mo mecanicista antifinalista, por una parte, y el panvitalismo omniespiritualis- 
ta, más reciente, por otra. Descartes introdujo una visión netamente mecani- 
cista del mundo, cuyo efecto ha sido en los siglos XIX-XX una inmensa fecundi- 
dad industrial, pero que en el orden humano ha conducido al pesimismo sartriano, 
que define al hombre como una pasión inútil. Ante la vida y la conciencia el 
omnimaterialista ha fracasado rotundamente; aun la mecánica cuántica y la 
física indeterminista han mostrado que la filosofía mecanicista carece de sentido. 
Frente a ella ha surgido un panvitalismo omniespiritualista, que propugna una 
única materia con unidad de leyes, un universo penetrado de vitalidad, de vida 
universal. Se advierten indicios de que nos aproximamos a una concepción sinté- 
tica, que atraiga y reúna en un punto central las extremosidades a que ambas 
concepciones en su unilateralidad exagerada se han visto conducidas. Apunta la 
aurora de un Neofinalismo. 

En su comunicación histórico-pedagógica, “Finalidad de la educación en Spran- 
ger y Zaragúeta”, el Sr. Tustquets compara los fines que a la educación señalan 
entrambos pedagogos. Las seis formas de vida descritas por el psicólogo germano 
corresponden a otros tantos valores escalonados, de los que los económicos se 
sitúan en el lugar ínfimo, los religiosos en supremo. Lo ético surge en la con- 
ciencia individual ante un conflicto entre valores objetivos, mas no como una 
nueva forma de vida. Para la realización de los valores culturales basta la acti- 
vidad humana, que no es suficiente para la ética; en ésta ha de obrar Dios, una, 
gracia superior. El educador cuenta de este modo con un instrumento mágico, 
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se transforma en un mago. La concepción del Sr. Zaragúeta es más realista, 
más psicológica, más orgánica. El educador no es un mago, es un técnico, for- 
jador en lo especulativo de ideales y su realizador en la práctica. Estos ideales 
son reducidos a cinco: científico, estético, ético, jurídico y religioso. A ellos 
tenemos acceso naturalmente o a través de la evidencia o por el intermedio de 
la autoridad. 


La V Semana de Filosofía se ha caracterizado en líneas generales por la se- 
riedad y competencia con que el tema de la Finalidad en varias de sus ramifi- 
caciones ha sido estudiado y expuesto, y por la simpatía y comprensión con que 
las ponencias y comunicaciones han sido acogidas y discutidas con ejemplar 
espíritu de colaboración. -Aunque no todas las disertaciones presentadas alcan- 
zasen el mismo nivel, la Semana ha constituído un índice palmario dde que los 
asuntos filosóficos interesan a un sector de españoles cada día más amplio y 
un claro exponente de que la investigación filosófica va ganando exigencia y 
altura en nuestra patria. 


LA FILOSOFÍA EN EL XXIV CONGRESO LUSO-ESPAÑOL PARA EL PROGRESO 
DE LAS CIENCIAS. 


Dimos cuenta en el número anterior y de un modo general de los actos cele- 
brados en Madrid con motivo del XXIV Congreso Luso-Español para el Pro- 
greso de las Ciencias. Se pudo ver que la sección sexta, designada para estudiar 
los temas de teología y filosofía, estuvo presidida por el Excmo. Sr. D. Juan 
Zaragúeta, y que actuó de vicepresidente el Dr. Delfín Santos, Prof. de la Uni- 
versidad de Liosboa. 

El discurso inaugural corrió a cargo de D. Antonio Millán Puelles, catedrá- 
tico de la Universidad de Madrid, que trató sobre “La metafísica platónica y la 
intuición del ser”, 

A continuación damos un breve resumen de las comunicaciones presentadas. 

Alejandro Lueiro (J. M.2): “Tecnicidad y humanismo”.—La técnica es una 
dimensión humana; más aún, la técnica puede ser pensada “teológicamente”, ya 
que la naturaleza es una realidad “sacral” por la creación. Sólo así podemos 
hablar de un verdadero optimismo de la técnica. ? 

La realidad es muy otra en la dimensión humana, ya que la técnica actual, 
típicamente racionalista, no sirve integralmente al hombre, sino que le esclaviza. 
El iluminismo tecnicista de hecho oscurece los horizontes específicamente hu- 
manos, a cambio de algunas innegables ventajas periféricas. 

Alvarez de Linera (A.): “Las tesis fundamentales de la filosofía perenne”. 

Son estas tesis: A) En Gnoseología: 

1.2 El intelectualismo y consiguientemente antiescepticismo, antipositivismo 
y antifenomenalismo. 

2.2 El realismo y, por tanto, antiidealismo y antikantismo. 

3.2 Antiinnatismo. 

B) En Ontología: Realismo y, por ende, antiidealismo, antisolipsismo y anti- 
fenomenismo; y dualismo contra el monismo, tanto materialista como espiritua- 
lista; y en especial: 

a') En Cosmología: el creacionismo. 

b') En Psicología: el dualismo. 

e') 1.2, en el problema del entendimiento, antisensualista; 2.2, en el pro- 
blema de la voluntad: antideterminista; 3. en el problema del alma, espiri- 
tualista. 

d') En Teodicea: el teísmo.. 

1.2 En el problema de la existencia de Dios: antiagnóstica y antiontologista. 


AA 
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2.2 En el problema de la esencia de Dios: antipanteísta. 

3.2 En el problema de las actividades divinas: creacionista y providencialist:. 
Carrington da Costa (R.): “Do conceito de psicometria”. 

Castelo Branco (M. R.): “O estoicismo nas Ideas de Ricardo Reis”. 
Condesso (F.): “Fundamentacáo duma fé”. 


Chacón de la Aldea (J. M.): “Lucio Anneo Séneca, filósofo español”.—Ostenta 
Séneca temperamento marcadamente español. La serena dignidad, el gesto de 
mesurado desdén hacia lo liviano y pasajero, contra lo descompasado y violento 
que alienta en toda su obra, con la honda raigambre hispánica: la de España 
mística y soñadora de recio y quieto paisaje:; de la que sólo fue imperial al 
lado de la Cruz mensajera de bienaventuradas eternidades frente a la vida mortal 
efímera y sombría. Nada importa la lengua en que sentir tan español fuera 
expresado para que la filosofía del genial cordobés sea elevadísima expresión 
de un modo de pensar perenne en el alma hispana. 


Hellín Lasheras (J.): “Esencia de la relación predicamental en Suárez”.— 
Después de establecer el contenido conceptual y la realidad de la relación, Suárez 
explica su esencia. La relación no es una entidad distinta realmente de los dos 
extremos, sino sólo conceptualmente. Y no se identifica realmente con uno solo 
de los extremos, sino que contiene esencialmente a los dos: no a manera de 
suma, sino con orden y con diverso título. El sujeto, que de suyo es relativo en 
aptitud, se hace relativo en el acto con la sola presencia del término; y el tér- 
mino es a manera de forma, que desde el exterior del sujeto, lo hace relativo 
en acto con sola su presencia. Esta es la novedad que el autor cree haber des- 
cubierto en Suárez, 


Mindán Manero (M.): “La libertad como elección del propio ser”.—Ordina- 
riamente se suele referir la libertad a los actos de nuestra voluntad o de nues- 
tra conducta, y decir que somos libres en el hacer y en el querer. Pero a través 
de la historia de la filosofía se han sostenido opiniones que vinculan directa- 
mente la libertad al ser mismo del hombre, de modo que éste sería libre en lo 
que es, pero no en lo que quiere y en lo que hace. Y aun dentro de esta orienta- 
ción mientras para unos la libertad es pura sumisión y aceptación de lo que 
somos dentro de la necesidad universal, para otros es elección del propio ser. 

Estudiar las formas y sentidos de esta posición filosófica y determinar hasta 
qué punto se salva en ella la libertad del hombre en la acepción corriente de la 
palabra, es el tema de esta comunicación. 

Montenegro (A.): “O Teste “Tsedek”. 

Muñoz (J.), S. J.: “La futura síntesis de la vida a la luz de la filosofía”. 

1. ¿Qué conjeturar sobre esa “futura síntesis” a base de los progresos rea- 
lizados y diversas concepciones cósmicas actuales ? 

2. El problema y la solución fundamental, a base de los actuales Gatos 
científicos. Vigencia de la concepción madura de Ramón y Cajal. 

3. Solución agustiniana, a base de las “rationes seminales”. 

4. Solución aristotélica perfeccionada por Santo Tomás, a base del “influjo 
de los cielos”, como causa instrumental. 

5. Factores empíricos y factores no empíricos, observación científica y ex- 
plicación filosófica. 

6. Exclusión del que pudiera llamarse “deus ex machina” —influjo de la 
causa primera como única causa principal— en la “abiogénesis en materia pu- 
trescente”. 

7. Solución filosófica en conformidad con los datos de la ciencia actual. 

Páramo González (S. del), S. J.: “La Biblia y las ciencias naturales. Princi- 
pios y criterios fundamentales”.—El conflicto sobre la Biblia y las ciencias na- 
turales preocupó ya a los labios católicos de la antigiiedad. Hoy esta preocu- 
pación se agudiza por el progreso de algunas ciencias naturales, cuyas conclu- 
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siones parecen no concordar con la Biblia. Necesidad de criterios ciertos y fijos 
para resolver el problema. j 

1.2 Criterio fundamental.—Imposibilidad de oposición entre la fe y la razón 
(Conc. Vat.). Su aplicación a la Biblia. Consecuencias. 

2.2 Concepto claro del libro inspirado y de su inerrancia. El autor humano, 
hijo de la cultura científica y literaria de su época y de su pueblo. Consecuencias. 

3.2 El fin del libro inspirado, que no es iristruir a los hombres en las ciencias 
profanas. Consecuencias y aplicaciones. 

4.2 Los libros sagrados son una de las fuentes de la revelación. Consecuencias. 

Pina (L. de): “Observacóes de psicologia infantil portuguesa”. 

Prieto Delgado (L.): “Arte, Ciencia y Conocimiento”.—Pretende aportar al- 
gunas pruebas en favor del concepto tomista sobre la inteligibilidad intuitiva 
de las formas esenciales de las cosas, que pueden contribuir a aclarar el pro- 
blema del significado y alcance de la experiencia estética, de la científica y de 
la filosófica, al resultar este problema ligado esencialmente con el del signifi- 
cado y alcance de la expresividad formal de las cosas. Esta aclaración puede 
servir al mismo tiempo para comprender el motivo de la ineficacia de los puntos 
de vista dialécticos. 

Queiroz Gouveia: “Silvestre Pinheiro Ferreira e a teoria das Ciencias”. 

Rof-Carballo (J.): “Transferencia y Coexistencia”.—El gran problema de la 
transferencia afectiva es analizado en relación con realidades biológicas simi- 
lares que demuestran que el ser vivo no nace nunca acabado y concluso. La 
adaptación al medio circundante que permite la vida en condiciones óptimas 
se hace gracias a la transmisión, o transferencia, o incorporación de algo exte- 
rior, por medio de las generaciones precedentes. La procura heideggeriana, la 
coexistencia y la versión hacia el prójimo en tanto que realidad (Zubiri), así 
como las relaciones entre psicoterapia y religación son examinadas desde este 
punto de vista. 

Salaverri de la Torre (J.), S. J.: “El Magisterio del Papa y las Ciencias”.— 
Multiplicidad de temas en el Magisterio del actual Pontífice: La potestad del 
Magisterio exigida por la naturaleza de la sociedad eclesial, en oposición a la 
sociedad civil a la que basta la potestad del gobierno. El ámbito a que directa- 
mente se extiende el Magisterio eclesial son las verdades del depósito revelado. 
Al objeto de las ciencias humanas ese Magisterio se extiende solamente por las 
conexiones e implicaciones necesarias que el objeto de esas ciencias a veces tienen 
o puede tener con el dato revelado. Qué obligaciones pueden imponer al creyente 
las decisiones del Magisterio eclesial sobre objetos o verdades de que las ciencias 
se ocupan. Quiénes son los encargados de ejercer el Magisterio eclesial y en 
qué medida pueden participar de él los creyentes desprovistos de potestad 
sacerdotal. 

Santos (D.): “Problemática estructural da realidade”. 

Tusquets Terrats (J.): “El juego y la Cultura”.—Groos y otros muchos di- 
fundieron la teoría de que los juegos nacieron de la degradación de las actividades 
y costumbres culturales. Huyzinga lanzó la tesis contraria: la Cultura se inicia 
-y desarrolla en forma de juego, y sólo al llegar a sus más altos niveles logra 
disimular estos orígenes lúdicos. A esta intepretación se sumó Ortega y Gasset 
y muy recientemente Eugenio Fink. Rogelio Caillois ha adoptado una posición 
intermedia: la cultura se manifestaría principalmente en instituciones serias y 
complementariamente en juegos. Paralelamente a estas discusiones ha, progresado 
la clasificación de las actividades lúdicas y el empleo de aquélla para la carac- 
terización de culturas. La comunicación presenta este vasto y complejo panorama. 
y termina resumiendo algunas aportaciones del autor y fijando su posición. 

Urmeneta (Fermín de): “Reflexiones filosóficas ante novedades literarias”.— 
Las novelas literarias sometidas en esta monografía a detenida consideración filo- 
sófica, son precisamente tres: la novela francesa “Los Mandarines”, de Simone 


NOTICIARIO 399 


de Beauvoir; el drama hispano “La Muralla”, de Joaquín Calvo Sotelo; y la tra- 
gedia italiana “El Proceso de Jesús”, de Diego Fabri. Al margen de este propó- 
sito central, se delinean los perfiles básicos de lamentables orientaciones hu- 
manas hoy en auge, sobre todo de las siguientes: neofeminismo, neofariseísmo y 
neosofística. 

Zaragiúeta Bengoechea (J.): “Formas pacíficas de la convivencia ió 
La convivencia humana se da bajo las formas: A), negativa, de separación entre 
personas incomunicadas o desconocidas e indiferentes entre sí. B), positiva: a) de 
adaptación real bajo la división del trabajo con la contractualidad consiguiente, 
o mental por la mutua influencia o acuerdo entre los conviventes; b) de oposición 
también real de rivalidad o mental de discusión, oposición irreductible o reducti- 
ble por transacciones o superación bajo una síntesis superior a los extremos 
opuestos. . 


I COLOQUIO DE ESTUDIOS FILOSÓFICOS DE PORTUGAL. 


Durante los días 7, 8 y 9 de marzo tuvo lugar, en el país hermano, el “Pri- 
mer Coloquio de Estudios Filosóficos” de Portugal, organizado en colaboración 
por el “Centro de Estudios Humanísticos” de la Universidad de Oporto y la 
“Pontificia Facultad de Filosofía” de Braga, y patrocinados por el “Instituto 
de Alta Cultura”. El “Coloquio” reunió, primero en Braga, después en Oporto, 
alrededor de medio centenar de profesores y estudiosos de la filosofía en Por- 
tugal, de todas las tendencias y direcciones filosóficas; y a él asistieron, espe- 
cialmente invitados, tres profesores españoles, los Dres. Muñoz Alonso, París 
Amador y Cruz Hernández. 

La sesión inaugural tuvo lugar en Braga, en la Biblioteca de la Pontificia 
Facultad de Filosofía, bajo la presidencia del Prof. Dr. Amandio Tavares, Rector 
Magnífico de la Universidad de Oporto, que expuso el sentido y finalidad del 
Coloquio. El Rector de la Facultad de Filosofía de Braga dirigió la salutación 
de bienvenida a todos los participantes y especialmente a la representación es- 
pañola. 

La primera sesión de estudio estuvo dedicada al gran pensador clásico por- 
tugués Pedro de Fonseca, del que hizo una brillante síntesis expositiva el pro- 
fesor de la Facultad de Filosofía de Braga Dr. Cassiano dos Santos Avran- 
ches, $. J. 

La segunda sesión estuvo dedicada a conmerorar el 25 aniversario de la 
fundación de la Facultad de Filosofía de Braga. El Prof. de la Universidad de 
Oporto Dr. Luis de Pina —<que junto con el infatigable Dr. Bacelar e Oliveira 
fueron el alma del “Coloquio”— habló sobre el tema “Filosofía médica y medi- 
cina filosófica”, trazando la historia de las relaciones entre Filosofía y Medi- 
cina, desde Hipócrates y Aristóteles, hasta Jaspers y Pedro Laín. El profesor 
de la Facultad de Filosofía de Braga Dr. Bacelar e Oliveira, S. J., estudió el 
entronque de esta Facultad con la tradición filosófica de la Compañía de Jesús; 
y el Rector de dicha Facultad, Dr. Paulo Duráo, S. J., resumió el brillante y 
laborioso historial de los veinticinco años de vida del Centro. 

El día 8 los participantes en el Coloquio se trasladaron a Oporto, donde se 
reanudaron los actos con una misa oficiada por el Rector de la Facultad de Fi- 
losofía de Braga. A continuación tuvo lugar, en la Biblioteca Municipal de Opor- 
to, la inauguración de la “Exposición del libro filosófico antiguo portugués”, 
haciendo uso de la palabra el Director de la Biblioteca, Dr. Antonio Cruz. Más 
tarde, en el “Hogar Universitario Infante Don Enrique”, tuvo lugar un ban- 
quete, presidido por el Rector magnífico de la Universidad de Oporto. 

La tercera sesión de trabajo se celebró en la Facultad de Ciencias de Oporto 
y estuvo dedicada a un interesante coloquio sobre las relaciones entre el saber 
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metafísico, la filosofía de la cultura y la filosofía de la ciencia. Magistralmente 
centrado el tema por el profesor de la Universidad de Coimbra Dr. Arnaldo de 
Miranda e Barbosa, intervinieron sucesivamente los Dres. Cruz Hernández (Sa- 
lamanca), sobre “Filosofía primera y filosofía de la cultura”; París Amador 
(Santiago de Compostela), sobre “Filosofía de la ciencia”; Seisdedos Velasco, 
sobre “Estética”, y Rogerio Fernández (Lisboa), que mantuvo un animado co- 
loquio con el Dr. Miranda e Barbosa. Por la noche el Teatro Universitario de 
Oporto puso en escena la obra en un acto “Variaciones sobre el mismo tema”, 
original del Dr. Correia Alves. 

La cuarta sesión de trabajo tuvo lugar el día 9 y estuvo consagrada a la 
lectura y discusión de comunicaciones, interviniendo los profesores Dres. Cas- 


telo Branco, de Lisboa, sobre “Leonardo Coimbra y el problema de la didáctica 


de la filosofía”; Pinto Ferreiro, de Oporto, sobre “Uriel de Costa y su influencia 
en Espinosa”; Alves Brito, de Oporto, sobre “Positivismo e idealismo en ética”, 
y Fernando Condeso, de Braga, sobre “Filosofía de las ciencias”. 

La quinta y última sesión de estudio estuvo consagrada al gran pensador 
portugués contemporáneo Leonardo Coimbra, actuando de relator el profesor 
de la Universidad de Lisboa Dr. Delfim Santos, que evocó la figura de Leonardo 
Coimbra y su misión filosófica, interviniendo en el coloquio los profesores doc- 
tores Antonio de Magalhaes, S. J., Manuel Barbosa da Costa Freitas, O. F. M., 
Sant'Ana Dionisio, Joáo María, O. P:, Ambrosio de Pina, Joá0 Ferreira, O. F. M., 
y Muñoz Alonso, que cerró el coloauig con un breve y agudo juicio tanto sobre 
el coloquio como sobre la posición filosófica de Leonardo Coimbra. 

A continuación tuvo lugar una reunión sobre los problemas concretos de 
la filosofía en Portugal, de la que ha nacido la Sociedad Portuguesa de Filosofía 
“Pedro de Fonseca”, de la que han sido nombrados socios fundadores los profe- 
sores españoles Muñoz Alonso, París Amador y Cruz Hernández. 

La sesión de clausura, que tuvo lugar en el paraninfo de la Universidad de 
Oporto, fue presidida por el vice-rector de la Universidad de Oporto, profesor 
Dr. Fernando Magano. El Prof. Dr. Muñoz Alonso pronunció una conferencia 
sobre “Metafísica clásica y filosofía actual”, y el Prof. Dr. Magano clausuró 
el Coloquio. 


M. C. H. 


EL CONGRESO BERGSON. 


Se ha celebrado en París, del 16 al 20 de mayo, patrocinado por las Socieda- 
des de Filosofía de Lengua Francesa, un Congreso en honor de Henri Bergson 
en el primer centenario del nacimiento de este filósofo. Asistieron también como 
invitados diversos representantes de otros países, entre ellos España, de la que 
acudieron el Director del Instituto “Luis Vives” de Filosofía, D. Juan Zaragiieta, 
que presidió la sesión de apertura y presentó una comunicación sobre “La li- 
bertad en la filosofía de Henri Bergson”, y el catedrático de Salamanca D. Miguel 
Cruz Hernández, con una comunicación sobre “Bergson y Unamuno”; también el 
profesor de la Universidad de Barcelona D. Fermín de Urmeneta presentó una 
comunicación sobre “Henri Bergson y la estética de la jovialidad”. 

Las sesiones de trabajo del Congreso se desarrollaron en tres días de intensa 
actividad, en que se evocaron por autorizados ponentes y comunicantes, con 
intervención de los asistentes, todos los aspectos del pensamiento de Bergson, 
más una sesión de homenaje a su extraordinaria figura intelectual, por desta- 
cadas personalidades. 

La afluencia de comunicaciones, más de sesenta en total, y de intervencio- 
nes y su destacada calidad, así como la selección de los participantes, atestiguan 
la vigencia del pensamiento de Bergson, que sigue como uno de los fundamentos 
de la revolución ideológica que va transformando el actual pensamiento filosófico. 


O 
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Las comunicaciones presentadas al Congreso han sido recogidas y editadas 
en las Actas del mismo, publicadas en un volumen especial del Boletín de la 
Sociedad Francesa de Filosofía, que ya ha salido a luz. 


IV CENTENARIO DE LA UNIVERSIDAD DE EVORA. 


En Portugal se conmemora este año el IV centenario de la fundación de la 
Universidad de Evora, creada en 1558 a instancias del Cardenal Infante D. En- 
rique y confirmada por Bula del Papa Paulo IV en 1559, año en que comenzaron 
sus tareas, encomendadas a la Compañía de Jesús. 

La obra de los profesores evorenses en Humanidades, Filosofía, Derecho Ca- 
nónico, Moral, Teología y Sagrada Escritura fue considerable hasta la supre- 
sión de la Universidad en 1759 por obra de las reformas del marqués de Pombal. 
En sus cátedras se desarrolló la debatida teoría de la Ciencia Media, por ellas 
pasó el filósofo Pedro de Fonseca y en ellas explicó durante largos años Luis 
de Molina, que allí preparó su “Concordia liberi arbitrii”. / 

Para conmemorar dignamente este centenario y promover el estudio de la 
Historia, obra e importancia de la Universidad de Evora, la Sociedad Interna- 
cional Francisco Suárez, la Facultad Pontificia de Filosofía de Braga y la Cá- 
mara Municipal de Evora han resuelto, con el patrocinio del Gobierno portugués, 
reunir en aquella ciudad un Congreso del 28 de octubre al 1 de noviembre, con 
arreglo al siguiente temario: 

I. La Universidad de Evora, en su institución, su actividad y sus hombres: 
Historia, Fuentes, Bibliografía, Personajes, Planes de Estudios. 

II. Doctrinas profesadas en las Universidades de Evora, Salamanca, Coim- 
bra y Alcalá en los siglo XVI a XVIII y su contribución a la cultura europea: Doc- 
trinas teológicas, ascético-misticas, filosóficas (principalmente las adoptadas 
ante el nominalismo, escotismo, tomismo y cartesianismo), morales (en particu- 
lar el probabilismo), jurídico-políticas y científicas en su relación con la ciencia 
físico-natural de la época; inserción de la Universidad de Evora en el movimiento 
de restauración religiosa de los siglos XVI a XVIII. 

III. Proyección de la Universidad. 

IV. Cualesquiera otros temas relacionados con la Universidad de Evora. 

Toda la correspondencia relacionada con el Centenario puede dirigirse al 
Secretario de la Cámara Municipal de Evora, Evora, Portugal. 


IV SEMANA DE FILOSOFÍA TOMISTA. 


Tuvo lugar en Buenos Aires, del 20 al 25 de octubre pasado la IV Semana 
de Filosofía Tomista, organizada por la Sociedad Tomista Argentina de Filosofía 
y la Comunidad Dominicana de Buenos Aires. Il tema general de la misma era 
el de Conocimiento y Apetición, y las ponencias presentadas fueron las siguientes: 

Fr. M. J. Petit de Murat, O. P.: “Naturaleza humana e instinto”. 

Dr. G. Asoaje Ramos: “Conocimiento moral, prudencia y buena fe”. 

Dr. H. Llambías: “Conocimiento y apetito en el dinamismo de la Inteligencia”. 

Fr. D. Renauditre de Paulis, O. P.: “Metafísica de la finalidad”. 

Fr. D. M. Basso, O. P.: “Regulación moral y conocimiento”. 

Dr. N. de Anquín: “Noética tomista y conciencia y autoconciencia hegelianas”. 


REUNIONES DE ESTÉTICA. 


En septiembre de 1958 ha tenido lugar en Venecia un Simposio de Estética, 
organizado por Luigi Pareyson en colaboración con el XII Congreso Internacio- 


402 NOTICIARIO 


nal de Filosofía. Asistieron numerosos representantes italianos y extranjeros, 
entre ellos: E. Gilson, Helmuth Kunh, Guido Calogero, Jean Wahl, Henri Gouhier, 
Ingarden, Petruzzellis, etc. El tema central del Simposio ha sido el “juicio estético”. 


Durante los días 1, 2 y 3 de septiembre de 1957 se ha celebrado en Brescia el 
V Congreso de las Escuelas. El tema central del Congreso ha sido “La educación 
estética”. Entre los principales ponentes están: el Prof. Mario Casotti, de la Uni- 
versidad Católica de Milán, el Prof. Nicola Petruzzellis, de la Universidad de 
Bari, y el Prof. Giuseppe Flores d'Arcais, de la Universidad de Padua. 


VI CONGRESO INTERAMERICANO DE FILOSOFÍA. 


Se celebrará en Buenos Aires del 31 de agosto al 5 de septiembre de este año, 
organizado por la Sociedad Interamericana de Filosofía y la Sociedad Argentina 
de Filosofía, bajo la presidencia del Dr. Risieri Frondizi. El temario del Congreso 
comprende los siguientes puntos: “La tarea de la Filosofía en el mundo contem- 
poráneo” y “La significación de Bergson, Husserl, Dewey y Meyerson para el 
pensamiento de Iberoamérica”. 

Los interesados en recibir las Actas del Congreso pueden suscribirse ya, re- 
mitiendo $ 7 U. S. A. a la Secretaría del mismo: Viamonte, 430, Buenos Aires. 


I SYMPOSIUM IBEROAMERICANO DE FILOSOFÍA. 


Con objeto de promover la aproximación de los pensadores iberoamerica- 
nos hasta llegar a la creación de una Sociedad Iberoamericana de Filosofía, se 
reunirá en Guatemala, del 9 al 16 de noviembre de este año, el I Symposium Ibero- 
americano de Filosofía, correspondiente al área de Centroamérica y las Antillas. 
Se tratará de la personalidad de la filosofía iberoamericana. A las reuniones 
asistirán también delegaciones de España y Portugal. 


JORNADAS ANSELMIANAS. 


Se celebrarán del 7 al 12 de septiembre en la Abadía de N. S. de Bec (Le 
Bec-Hellouin, Eure, Francia), en conmemoración del IX centenario de la lle- 
gada de San Anselmo a dicho monasterio; en ellas participarán numerosos es- 
pecialistas europeos en filosofía medieval, entre ellos el Prof. Cruz Hernández, 
de Salamanca, que presidirá una de las sesiones, así como E. Gilson, J. Leclercqg 
y Otros. 


CURSILLOS Y CONFERENCIAS 


El Dr. Nimio de Anquín desarrolló en Buenos Aires, del 27 al 31 de octubre 


de 1958, un cursillo sobre “El pensamiento de Hegel hasta la Fenomenología 
del Espíritu”. 


El Prof. Muñoz Alonso pronunció tres conferencias los días 15, 16 y 17 de 
diciembre sobre “Filosofía actual como pensamiento, como sentimiento y como 
existencia”, en el Círculo Fomento de las Artes, de Madrid. 


En el Ateneo de Madrid se ha venido desarrollando un ciclo de conferencias 
sobre cuestiones político-culturales de la Europa de Hoy. Hablaron, entre otros, 
P. Sipriot, sobre “Las tendencias actuales de la cultura francesa”; J, Uscatescu, 
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sobeS “Keyserling, forjador de una nueva mentalidad europea”; V. Horia, sobre 
Poesía y libertad”, y A, Kolnai, sobre “La filosofía en Inglaterra y sus aspectos 
políticos. 


Un ciclo de conferencias en homenaje a Henri Bergson tuvo lugar en el Ateneo 
de Madrid en abril-mayo pasados. O. Market habló sobre “La evolución según 
el vitalismo bergsoniano”; R. Gambra, sobre “Evolución e intuición bergsonia- 
nas como pórticos de una nueva actitud filosófica”; V. Marrero, sobre “Bergson 
y el pensamiento sindicalista de Sorel”, y A. González Alvarez, sobre “La exis- 
tencia y la nada en la filosofía de Bergson”. 


En el Departamento de Psicología Experimental del Instituto “Luis Vives” 
de Filosofía pronunció dos conferencias los días 16 y 18 de abril el Prof, Barthol, 
de la Universidad de California, sobre “Estado actual de la psicología de la 
percepción” y “Regresión del comportamiento y tensión emocional”, 


En el Instituto Filosófico de Balmesiana pronunciaron sendas conferencias 
sobre el tema de la finalidad F. de Urmeneta (“Progreso histórico y finalismo 
providencial”) y el P. Roig Gironella (“El gran tema de la finalidad en sus dos 
sentidos, cosmológico y metafísico”), los días 6 y 8 de mayo, respectivamente. 


Don Julián Marías dictó un curso de ocho conferencias sobre “Estructura y 
aspectos de la vida humana” en el Círculo del Fomento de las Artes, durante 
los meses de enero y febrero pasados. 


Don Pedro Lain Entralgo pronunció cinco conferencias en el Instituto In- 
ternacional de Madrid sobre el tema “El encuentro con el prójimo”, durante 
los meses de enero a marzo de este año. 


En el Instituto Francés, M. T. Kahan dio una conferencia el 11 de mayo pa- 
sado sobre “Descartes, Pascal y la Física moderna”. 


En el Instituto Nacional de Psicología y Psicotecnia se ha desarrollado un 
curso sobre vocación y orientación profesional. Disertaron, entre otros, D. Juan 
Zaragieta, sobre “La yocación como problema”, y el Prof. Rof Carballo, sobre 
“Vocación y subconsciente”. 

En el mismo centro, D. José Germain dictó una conferencia sobre “Deonto- 
logía y ética profesional del psicólogo”. 


CENTROS DE ESTUDIOS 
Sociedad Internacional para el Estudio de la Filosofía Medieval, 


Con ocasión del 1 Congreso Internacional de Filosofía Medieval celebrado 
en Lovaina y Bruselas el año pasado, se constituyó esta Sociedad para promo- 
ver el estudio del pensamiento filosófico medieval y la colaboración entre las ins- 
tituciones y los investigadores que se ocupan de estos temas. 

Constituyen la Junta directiva Mons. A. Mansion (presidente), M. de Gandillac 
y P. Wilpert (vicepresidentes), S. Vanni-Rovighi, R. Klibansky, J. Legowicz e 
I. Madkour (asesores), M. Giele (secretario) y W. Kluxen (tesorero). La sede 
del Secretariado está en Lovaina, plaza del Card. Mercier, 2. 

Se ha organizado ya un Secretariado de Información sobre los trabajos de 
Filosofía Medieval y cuatro Comisiones científicas: la primera para elaborar 
un proyecto de unificación de las siglas utilizadas en el aparato crítico de las 
ediciones de textos medievales. La segunda se encargará de establecer una lista 
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de las obras cuya reedición por procedimientos fotomecánicos sería deseable. 
La tercera establecerá el repertorio de las traducciones latinas de textos filosó- 
ficos árabes. La cuarto se encarga de reunir un repertorio de los manuscritos 
escolásticos conservados en Polonia, Hungría y Checoslovaquia y de estudiar la 
organización de cambios de reproducciones fotográficas entre esos países y los 
occidentales. 

La Sociedad agradecerá el envío de información sobre las ediciones de textos 
filosóficos medievales en preparación o trabajos sobre filosofía medieval. 


En la Universidad de Notre-Dame, Indiana, EE. UU., se ha fundado un 
Centro de estudios e investigación filosófica, el “Jacques Maritain Center”, para 
el estudio y divulgación del pensamiento del filósofo francés. Dirige el Centro 
el Prof. J. W. Evans. 


PREMIOS Y CONCURSOS 
Premio Español de Psicología. 


Este premio fue creado en 1954 por la Sociedad Española de Psicología para 
,ser otorgado al mejor trabajo experimental o metodológico publicado en espa- 
ñol sobre temas de psicología teórica o aplicada. El premio, cuya cuantía es de 
5.000 pesetas, se concede cada dos años por la Junta Directiva de la Sociedad, 
alternativamente entre los autores españoles y entre los de todos los países de 
lengua española. El actual turno de concesión del Premio Español de Psicología 
corresponde a psicólogos españoles y se otorgará a un trabajo publicado en 
castellano en los años 1957 y 1958. ; 

Los autores que deseen dar a conocer sus trabajos pueden enviarlos a la Se- 


cretaría de la Sociedad Española de Psicología, plaza de Santa Bárbara, 10, 
Madrid. 


Premio “Pilar Sangro” 1959. 


En 1957 la Sociedad Española de Psicología fue honrada por doña Pilar San- 
gro con el encargo de otorgar un premio para estimular en nuestro país la in- 
vestigación psicológica. 

Este premio, de tema libre y cuya cuantía ascenderá a 10.000 pesetas, se 
otorgará a un trabajo psicológico publicado en España en 1959, de acuerdo con 
el fallo que emita una Comisión que se constituirá a tal fin en el seno de la 
Junta Directiva de la Sociedad Española de Psicología. Los autores que aspiren 


a dicho premio deberán remitir sus trabajos a la Secretaría de la Sociedad antes 
del 31 de enero de 1960. 


La Góttinger Akademie der Wissenschaften organiza un concurso, dotado 
con un premio de 8.000 marcos, sobre el tema “Der Begriff der Geschichtlichkeit, 
seine geistesgeschichliche Herkunft und seine philosophische Quellen”; para par- 
ticipar en el él se requiere poseer el título de doctor o, al menos, un diploma. 
final de estudios superiores. Los trabajos, redactados en alemán y en tres ejem- 
plares, deben ser enviados a la Gottinger Akademie antes del 1 de enero de 1961. 


RA 
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NUFVAS PUBLICACIONES 


. 
Próxima edición de las ”Disputationes Metaphysicae” de Suárez. 
: 


En los primeros años de vida del Instituto “Luis Vives” su inolvidable vice- 
director, D. Juan Francisco Yela Utrilla, comenzó a preparar una edición bilingie 
de las Diputationes Metaphysicae de Francisco Suárez. Ya estaban traducidas 
casi todas las Diputationes por diversas personas que le ayudaban en su labor 
y redactada por él la Introducción General; faltaba armonizar las distintas tra- 
ducciones, unificando sus expresionesy redactando las introducciones especiales, 
lo que no pudo llevar a cabo por haber sido interrumpido por la muerte. Durante * 
muchos años ha estado paralizada la labor, sin que el gran interés de nuestro 
Director, D. Juan Zaragúeta, haya podido encontrar el continuador decidido y 
eficaz. Por fin parece que las dificultades, tanto técnicas como económicas de 
la edición, están vencidas, y por iniciativa del “Luis Vives” y bajo los auspicios - 
del Consejo Superior de Investigaciones Científicas y de la Biblioteca de Auto- 
res Cristianos, ha sido reanudada la labor, que esperamos esté en poco tiempo 
terminada. La Facultad de Filosofía de los PP. Jesuítas de Alcalá va a colaborar 
decididamente en ello. 


“Revista Mexicana de Filosofia”, órgano de la Sociedad Mexicana de Filosofía. 


La Sociedad Mexicana de Filosofía ha iniciado la publicación de esta revista, 
que habrá de ser el Boletín y órgano de la misma, con el fin de llevar un registro' 
de los trabajos de la Filosofía en México, evitando inútiles duplicidades de esfuer- 
zos que ya cumplen otras publicaciones. Al mismo tiempo viene a constituir las 
primicias de ulteriores empresas editoriales que la S. M. F. tiene en proyecto. 

En nuestra sección Revista de Revistas damos cuenta de los artículos más 
interesantes publicados en los dos primeros números. 

Dirige la revista el Dr. Eusebio Castro; desde aquí le enviamos nuestros me- 
jores votos en favor de una publicación que sin duda enriquecerá el importante 
campo de las revistas filosóficas hispanoamericanas. 


“Estudios Teológicos y Filosóficos”, año 1, tomo 1, enero-abril 1959. 
Buenos Aires, Estudios Dominicanos, Defensa, 422. 


Hemos recibido el número 1 de esta nueva revista argentina, dirigida por 
los PP. Ruben G. González y Alberto Garca Vieyra, O. P. Es su propósito ser 
un instrumento al servicio de la inteligencia en el doble campo de la filosofía 
y la teología. Forman el Comité de Redacción los profesores Casares, Meinvielle, 
Casaubon, Llambías, Disandro, Pironio, Nimio de Anquín, M. A. Pinto, Montes 
de Oca, Soaje Ramos y A. Vicent. 

Entre los artículos que se publican en este número citaremos, por su interés 
filosófico, “Regulación moral y conocimiento”, del P. D. M. Basso, y “Lógica y 
“lógicas”, de J. A, Casaubon; así como la crónica de la IV Semana de Filosofía 
“Tomista celebrada en Buenos Aires del 20 al 25 de octubre del año pasado. 


- “Estudios Tomistas”, publicación cuatrimestral del Estudio General de Santo 
Tomás de Aquino. Quito, Ecuador, 1959, núm. 1. 


Aparece esta, revista. “de la. Orden Dominicana en el Ecuador con el fin de. 
difundir las doctrinas de Santo Tomás en los círculos intelectuales de aquel. país, . y 


16 
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donde hasta el momento son poco conocidas. Se distribuye en las siguientes sec- 
ciones: “Artículos”, “Notas y Comentarios”, “Bibliografía” y “Movimiento Fi- 
losófico”. 

En nuestra sección “Revista de Revistas” damos cuenta más detallada del 
índice de este fascículo. 

Deseamos un amplio éxito a la nueva revista. 


“Miscelanea de Estudos a Joaquim de Carvalho”. Figueira da Foz (Portugal). 
Biblioteca-Museu Joaquim de Carvalho, 1959, núm. 1. 


La Biblioteca-Museo “Joaquim de Carvalho”, instalada en la que fue casa de 
campo del ilustre profesor portugués, de cuyo fallecimiento dábamos cuenta en 
el número anterior de nuestra revista, ha emprendido la publicación de una 
serie miscelánea de estudios filosóficos, histórico-científicos, estudios sobre la, 
cultura galaico-luso-brasileña, ensayos literarios, etc., dedicados a su memoria 
por un selecto y nutrido grupo de autores portugueses y extranjeros. También 
proyecta la edición de las obras completas de J. de Carvalho. 

Entre los trabajos publicados en este primer número de la Miscelánea des- 
tacaremos los siguientes: A. Wagner de Reyna: “La certeza en Descartes”; Al- 
fonso Reyes: “Sobre el problema semántico”; Américo Castro: “Sobre historio- 
grafía española”; C. J, Cela: “Sobre el alma gallega y sus facetas”; H. Delga- 
do: “Filosofía y Psiquiatria”; M. De Jong: “Quelques remarques sur l'activité 
de lP'esprit dans la phil. de Hobbes”; R. Caillois: “Orient et Occident: relations 
culturelles”; S. Caramella: “Variazioni su Sanches”; S. Serrano Poncela: “El 


“homo imaginator” y su razón histórica”; Ulrich Leo: “Introducción a la poesía 
hermética”. 


DISTINCIONES Y NOMBRAMIENTOS 


D. Juan Zaragieta y Bengoechea ha sido elegido miembro de "Academia des 
Sciences Morales et Politiques de Francia. 


M. Jacques Chevalier ha sido condecorado con las insignias de la Orden de 
Alfonso X el Sabio. 


Ch. Perelman fue elegido presidente de la Societé de Logique et Philosophie 
des Sciences de Bélgica; para la vicepresidencia fue elegido G. Isaye, S. J. 


El P. S. Bréton, profesor de historia de la filosofía contemporánea en las 
Facultades Católicas de Lyon, ha recibido el Gran premio de Roma de filosofia, 
por sus trabajos consagrados a la fenomenología. 


La Srta. 8. Bachelard, de la Universidad de Lila, ha obtenido el Premio Paul- 
Pelliot Junior, por su obra “La consciencie de rationalité” (Ensayo fenomeno- 
lógico sobre la física matemática). 

NECROLOGIA 
D. Pedro Font y Puig. 
El 25 de mayo pasado falleció en Barcelona, donde había nacido el 24 de 


diciembre de 1888, D. Pedro Font y Puig, después de una vida de ejemplar e 
intensa dedicación docente. 


AD 
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Cursó las carreras de Filosofía y Derecho en las Universidades de Barcelona 
y Madrid. Actualmente era catedrático de Psicología en la Facultad de Filosofía 
y Letras de la capital de Cataluña. Era también consejero numerario del Conse- 
jo Superior de Investigaciones Científicas; jefe de la Sección de Barcelona del 
Instituto “San José de Calasanz”; profesor de la Escuela Social; miembro de la 
Real Academia de Buenas Letras de Barcelona y académico correspondiente de 
la Real Academia de Ciencias Morales y Políticas; miembro de la American Aca- 
demy of Political and Social Science, etc., etc, 


Escribió diversos tratados y monografía filosóficas, especialmente sobre Psi- 
cología, Estética, Sociología y sobre Filosofía India. Colaborador de varias re. 
vistas españolas y extranjeras, entre ellas REVISTA DE FILOSOFÍA; publicó aquí 
“Experiencias con tests sobre la capacidad para la ciencia abstracta” (núm. 1), 
“Irreductibilidad de la actividad mental a la sensitiva” (núm. 12) y “Significa- 
ción de Descartes como promotor de la ciencia físico-matemática y del espíritu 
crítico en filosofía” (núm. 35). De sus obras más extensas citaremos “El supre- 
mo criterio de verdad, la evidencia” (1918), “Dialéctica normativa” (1920), “La 
belleza de la ciencia” (1921) e “Introducción general, lógica y psicológica, a la 
filosofía” (1949). 

Con auténtica dedicación universitaria, desde la cátedra y desde los cargos 
de decano y vicedecano, que desempeñó en diversas ocasiones, ejerció un eficaz 
magisterio y se esforzó por dotar de una organización adecuada a las Secciones 
de Filosofía y Pedagogía de la Facultad de Filosofía y Letras. 

Fue, en palabras de D. Tomás Carreras Artau: “a la vez un hombre ilustre 
y un hombre bueno”. 


R. P. Salvador Cuesta. 


El 25 de abril falleció en Comillas el decano de la Facultad de Filosofía y 
catedrático de Metafísica de aquella Universidad Pontificia, R. P. Salvador Cues- 
ta, S. J., a los cincuenta y cuatro años de edad. 

Terminado su doctorado en Filosofía y licenciatura en Teología, después de 
haber hecho estudios en Alemania e Italia, centró su actividad docente en la 
Universidad de Comillas con dedicación ejemplar, al mismo tiempo que publi- 
caba artículos y trabajos de gran calidad filosófica en diversas revistas y seguía 
con atención los grandes problemas universitarios, políticos y económico-socia. 
les del país. Entre sus obra, y dejando aparte los artículos de revistas y comu- 
nicaciones a diversos congresos, citaremos de manera especial sus libros “Me- 
tafísica general” y “El equilibrio pasional en la doctrina estoica y en la de San 
Agustín”, que fue publicado por este Instituto “Luis Vives” del C. S. de 1. C. 

Había sido miembro del Consejo de Dirección de la revista “Pensamiento” y 
era en la actualidad decano de la Facultad de Filosofía de la Universidad Pon- 
tificia de Comillas, en la que ocupaba la cátedra de Metafísica General desde 1940. 


D. José Vasconcelos. 


Destacado filósofo y escritor mejicano, falleció el 30 de junio a los setenta 
y siete años de edad. En la cátedra y con sus libros y artículos ejerció un fruc- 
tífero magisterio no sólo en Méjico, sino también en todo el ámbito hispano- 
americano; su libro “La raza cósmica”, sobre el problema de la fusión de las 
razas y las culturas, logró una extensa resonancia. Fue rector de la Univer- 
sidad Nacional de Méjico y ministro de Instrucción Pública; era también presi- 
dente. de la Sociedad Mejicana de Filosofía y en el último Congreso Internacio- 
nal de Filosofía de Venecia se le designó presidente de la Comisión mejicana 
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encargada de organizar el próximo Congreso, que ha de celebrarse en Méjico. 
Estuvo en España en varias ocasiones, una de ellas al frente de la Delegación 
mejicana en el Congreso de Cooperación Intelectual celebrado en Madrid en 
1950. Poseía la Gran Cruz de Alfonso X el Sabio y era miembro de honor de 
la Sociedad Española de Filosofía. z ve 

Filósofo de la vida-multiforme y concreta se opone a toda reducción racio- 
nalista del ser al pensamiento y a la pretensión de captar la realidad con la 
razón pura. La verdad se manifiesta en el juivio estético y la filosofía es un 
sistema unitario que no es tanto logos como armonía. Hay para el hombre tres 
modos de darse la existencia, estudiados por tres ciencias: la metafísica, que 
estudia la existencia como realidad perceptible por los sentidos y cognoscible 
por la mente; la ética, que estudia la existencia como acción; y la estética, que 
la estudia como manifestación de una afinidad con lo absoluto e implica la 
formulación de una filosofía integral. Su firme posición de católico teórico y 
práctico no hizo sino ratificarse en sus últimos años. 

Entre sus obras de interés filosófico citaremos, además de “La raza cósmi- 
ca” ya mencionada (1925), “Pitágoras, una teoría del ritmo” (La Habana, 1916), 
“El monismo estético” (Méjico, 1918), “Estudios indostánicos” (Méjico, 1918), 
“Tratado de metafísica” (Madrid, 1929), “Etica” (Madrid, 1932), “Estética”, (Mé- 
jico, 1936) y “Lógica orgánica” (Méjico, 1945), 


D. Salvador Minguijón. 


En Zaragoza falleció el 16 de julio pasado el insigne pensador español don 
Salvador Minguijón, a los ochenta y cinco años de edad. Había nacido en Cala- 
tayud en 1874. Estudió la carrera de Derecho en la Universidad de Zaragoza; 
muy joven ganó unas oposiciones a notarías y llegó a ejercer la profesión por 
poco tiempo, pero atraído por las tareas intelectuales, obtuvo en 1906 una auxi- 
liaría en la Facultad de Derecho de la Universidad de Zaragoza, y después, en 
1911, ganaba en oposición la cátedra de Historia del Derecho en la misma Fa- 
cultad. Durante estos años juveniles se dedicó intensamente a la labor perio- 
dística, sosteniendo campañas ideológicas y vivas polémicas que dejaron la im- 
pronta de su eficacia. Durante algunos años dirigió “El Noticiero”, diario ca- 
tólico recién fundado en Zaragoza. Su experiencia periodística se condensó en 
un libro, publicado en 1908, con el título de “Las luchas del periodismo”, ejem- 
plar en su género. No abandonó nunca su colaboración en diarios y revistas, 
principalmente en “El Debate” y en “El Noticiero”, en el que estaba publicando 
actualmente una serie de artículos de interés general, “Por el mapa de las ideas”, 
comentando los principales movimientos del pensamiento actual; el último de 
ellos, “Los factores del mundo”, apareció cuatro días antes de su muerte. 

Hondamente preocupado por la cuestión social, formó un grupo con otros 
sociólogos cristianos como D. Severino Aznar, D. Inocencio Jiménez, D. Pedro 
Sangro y Ros de Olano, etc., que fundaron una revista, “La Paz Social”, ór- 
gano del primer movimiento católico español de carácter social popular, que se 
llamó, adelantándose a denominaciones más recientes, “Grupo de la Democra- 
cia Cristiana”. Minguijón fue una de las personalidades más fuertes y equili- 
bradas del grupo y auténtico maestro de las generaciones posteriores. 

La labor de su cátedra comenzó a ser recogida en una serie de cuadernos con 
el título de “Historia General del Derecho”, que eran una verdadera historia 
de la civilización cristiana en Europa. Se publicaron solamente doce, aunque el 
proyecto era de llegar a los treinta; la labor fue interrumpida cuando, al adve- 
nimiento de la segunda República española, fue elegido por las Facultades de 
Derecho de las Universidades españolas vocal del Tribunal de Garantías Cons- 
titucionales, cargo que le obligó a residir en Madrid, dejando su vida profesional. 


A 


— AA, 
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A raíz de la guerra de liberación fue nombrado magistrado del Tribunal 
Supremo, en el que, aun después de jubilado, continuó informando durante varios: 
años a instancias de su presidente. Explicó también durante algunos años la 
cátedra de Sociología de la Universidad de Madrid. Ha sido académico nume-. 
rario de la de Ciencias Morales y Políticas, vicedirector del Instituto “Balmes” 
de Sociología del C. S. de 1. C. y presidente de la Sociedad Española de Filosofía. 

Además de los libros ya citados, publico otros, entre los cuales recordare- 
mos: “Hombres e Ideas”, “La crisis del Tradicionalismo en España”, “Propie- 
dad y Trabajo”, “Historia del Derecho Español”, “Humanismo y nacionalidad”, 
“La democracia”, “El problema de la libertad”, etc. Ultimamente se proponía. 
recoger sus principales ideas en tres volúmenes, dedicados respectivamente a. 
Política, Sociología y Apologética cristiana, en cuya Ps le ha sorpren-. 
dido la muerte. 


El P. Agustín Gemelli, O. F. M. 


Falleció el 15 del pasado mes de julio. Había nacido en Milán el 18 de enero de 
1878. Cursó los estudios de medicina y se adhirió en su juventud al socialismo, 
que abandonó insatisfecho del materialismo, para convertirse al catolicismo in- 
gresando en la orden franciscana. Preocupado por la restauración del pensa- 
miento católico desde sus fuentes tradicionales para mostrarlo vivo y en diálogo 
o polémica con las direcciones no católicas del pensamiento moderno, se ocupó 
intensamente en esta labor; colaboró en la fundación de la “Rivista di filosofia 
neoscolastica” (1909) y de la revista “Vita e Pensiero” (1914) y fue el alma de 
la creación de la Universidad Católica de Milán (1919), de la que fue rector 
desde su fundación. Su labor científica se centró en el campo de la psicología, 
centrado en el estudio de la personalidad como unidad sintética, y en sus aplica- 
ciones pedagógicas. El laboratorio de psicología de la Universidad de Milán fue 
bajo su dirección un centro importantísimo de investigación y de formación de 
especialistas. Desde 1936 era presidente de la Academia Pontificia de Ciencias. 

Entre sus numerosas publicaciones recordaremos: “Nuovi metodi e orizonti 
della psicologia sperimentale” (1926), “La psicologia applicata all'industria” 
(1944), “La personalitá del delinquente” (1946), “L'orientamento professionale 
nelle scuole” (1947), “Introduzione alla psicologia” (en colaboración con G. Zu- 
nini, 1947), “La psicologia dell'etá evolutiva” (en colaboración con A. Sidlaus- 
kaite, 1947), etc. 


F. Renoirte. 


Profesor de la Universidad de Lovaina desde 1921, falleció el 1 de septiembre 
pasado. Especialista en Cosmología y Filosofía de la Ciencia, sus “Eléments de 
critique des sciences et de cosmologie” (1945) habían sido traducidos al español 
y a otras lenguas. 


J. B. Watson. 


Falleció en EE. UU. el 25 de septiembre a los ochenta años de edad. Funda- 
dor de la escuela behaviorista en psicología, fue profesor en la Universidad 
“John Hopkins”, de Baltimore, y en la de Chicago, así como en la “New School 
for Social Research”. En 1924 dejó la enseñanza para dedicarse a la vida eco- 
nómica. Es autor de diversas obras de gran relieve en la psicología moderna. 


Mauricio Pradines. 


Destacado psicólogo francés, falleció en marzo del año pasado a la edad de 
ochenta y cuatro años. Fue catedrático de la Universidad de Estrasburgo y de 
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la Sorbona y autor de obras tan conocidas como “Critique des conditions de P'ac- 
tion” (1910), “Philosophie de la sensation” (1934), “Esprit de la Religión” (1941), 
“Traité de psychologie” (1948) y “L'aventure de l'esprit dans les especes”, es- 
crita poco antes de su muerte. 


E. de Bruyne. 


Falleció en Bruselas el 6 de mayo, a lá edad de sesenta y un años. Fue pro- 
fesor de la Universidad de Gante y miembro de la Sociedad Filosófica de Lo- 
vaina. Entre sus numerosas obras filosóficas citaremos: “St. Thomas d'Aquin” 
(1928), “Kuntsphilosophie” (1929), “Ethica” (3 vols., 1932-36), “Etudes d'esthé- 
tique médiévale” (3 vols., 1946), etc. 


Mons. L. Pelloux. 


__ Falleció en Génova el 23 de abril. Doctor en Medicina y en Filosofía, era 
profesor de Historia de la Filosofía Antigua en la Universidad Católica de Milán, 
habiéndose especializado en el estudio del problema religioso en la historia de 
la filosofía. Entre sus obras citaremos “L'Assoluto nella dottrina di Plotino” 
(Milán, 1941) y “La Lógica di Hegel” (Milán, 1938). Había nacido en Génova 
en 1906, 
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JOSÉ MARÍA SÁNCHEZ DE MUNIAIN Y GIL, 


Nació en Roncal (Navarra) en 1909 y es catedrático de Estética de la Uni- 
versidad de Madrid desde 1945. Explica también cursos monográficos de esta 
materia en la Universidad Pontificia de Salamanca. 

Aparte de su obra “Estética del paisaje natural” (Madrid, 1945), que cons- 
tituyó su tesis doctoral, y de sus dos volúmenes de recopilación orgánica del pen- 
samiento de Menéndez Pelayo, “Antología Genéral de Menéndez Pelayo” (Madrid; 
1956), ha publicado numerosos trabajos monográficos sobre su especialidad en 
esta REVISTA DE FILOSOFÍA, en “Arbor” y en la “Revista de Ideas Estéticas”, entre 
los que citaremos: “El lenguaje como arte bella”, “Introducción al estudio de la 
forma estética”, “Estudio de la belleza objetiva”, “El goce estético de realida- 
des naturales no bellas”, “Vida estética y vida mística”, “Introducción al estudio 
del vivir estético”, etc. Actualmente trabaja en la preparación de su tratado ge- 
neral de Estética. 

En 1943-44 fundó con D. Máximo Cuervo la Biblioteca de Autores Cristianos, 
de la que es subdirector desde entonces. Es también vicepresidente del Consejo 
Nacional de Educación y ha sido director general de Enseñanza Media. Posee 
la Encomienda de la Orden de Alfonso X el Sabio y otras condecoraciones. 

Dirección: Isaac Peral, 1 (Residencias de Profesores, núm. 3), Madrid. 


Luis FARRÉ. 


Nació en Montblanch, Tarragona, en 1902. En 1931 se trasladó a la Argen- 
tina y terminó sus estudios en la Universidad de Córdoba, doctorándose en 1944 
con la tesis “Teoría de los valores y filosofía antigua”, Fue catedrático de Esté- 
tica en la Universidad de Tucumán, cuya representación ostentó en el Congreso 
Internacional de Filosofía de Barcelona (1948). Desde 1956 es catedrático de 
Filosofía Antigua y de Filosofía Medieval en la Universidad Nacional de La 
Plata. Entre sus publicaciones citaremos, aparte de numerosos artículos en di- 
versas revistas, su ya citada tesis doctoral: “Teoría de los valores y la filoso- 
fía antigua” (Tucumán, 1958), “Los Utilitaristas” (Buenos Aires, 1945), “Esté- 
tica” (Córdoba, 1950), “Espíritu de la filosofía inglesa” (Buenos Aires, 1952), 
“Vida y pensamiento de J. Santayana” (Madrid, 1953), “Lucrecio, filósofo y 
poeta” (Buenos Aires, 1958) y “Cincuenta años de filosofía en “Argentina” (Bue- 
nos Aires”, 1958). 

“Dirección: Facultad de Humanidades, Universidad Nacional de La Plata, La 
Plata, Argentina. 
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ANTONIO ARÓSTEGUI. 


Asiduo colaborador de esta revista, es catedrático de Filosofía del Instituto 
de Enseñanza Media de Ceuta. Ha participado en los Congresos Internaciona- 
les de Filosofía de Bruselas y Sáo Paulo y en las Semanas Españolas de Filo- 
sofía. De sus publicaciones citaremos: “Esquemas para una historia de la filo- 
sofía occidental” (Granada, 1953), “Del sexo y el amor” (Granada, 1954), “Arte 
granadino actual” (Granada, 1959) y diversas colaboraciones en ésta y otras 
revistas filosóficas, y comunicaciones a varios congresos y reuniones de filosofía, 
entre otras: “Sobre la belleza objetiva y su aprehensión” (Congreso Internacio- 
nal de Filosofía de Sáo Paulo) y “La Finalidad en el arte” (V Semana Española 
de Filosofía). Dirige además la Colección “Biblioteca filosófica del estudiante”. 

Dirección: Sacristía de S. Matías, 14, Granada. 


- 


ALEJANDRO DÍEZ BLANCO. 


Catedrático de Filosofía del Instituto , “Zorrilla”, de Valladolid, y - profesor ad- 
junto de aquella Universidad, autor de varios textos de filosofía. Véase su curricu- 
Tum más amplio en el núm. 65-66 de REVISTA DE FILOSOFÍA, 

Dirección: Plaza de Onésimo Redondo, 4, Valladolid. 


Luis REY ALTUNA, : ; : = 


Catedrático de Filosofía en el Instituto de Pamplona, colaborador asiduo de 
ésta y otras revistas de filosofía y autor de numerosas publicaciones filosóficas. 
Su curriculum vitae se publicó en el núm, 64 de esta revista., 

- Dirección: Dormitalería, 11, Pamplona. 


EUGENIO FRUTOS CORTÉS. 


Nacido en Guareña (Badajoz), en 1903; hizo sus estudios de filosofía en la: 
Universidad de Madrid, donde obtuvo el premio extraordinario de Licenciatura. 
Es catedrático de Filosofía de Institutos desde 1928 y en 1951 octuvo la cátedra 
de Fundamentos de Filosofía de la Universidad de Zaragoza, que desempeña en 
la actualidad. Posee el Víctor de Plata del S. E. U. y es caballero de la Orden 
de Cisneros. De sus numerosas publicaciones destacaremos: “Etica elemental” 
(Cáceres, 1935), “Teoría del Conocimiento y Ontología” (Barcelona, 1942), “In- 
troducción a la Filosofía” (Zaragoza, 1943), “Historia de la Filosofia” (Zarago- 
za, 1943), “El humanismo y la moral de J. P. Sartre” (Santander, 1949), “La 
Sociología positiva de A. Comte” (Madrid, 1956), “Creación filosófica y creación 
poética” (Barcelona, 1958) y un gran número de artículos en diversas revistas, 
entre ellos: “Vinculación metafísica del problema estético” (Rev. de Ideas Esté- 
ticas, 5, 1944), “Ser y tiempo en poesía” (Insula, núm. 55), “La vinculación me- 
tafísica del problema estético de Heidegger” (Rev. de Ideas Estéticas, núm. 24), 
“Filosofía y Poesía” (Insula, núm. 92), “La filosofía existencial y el empirismo 
frente a la obra de arte” (Bol. del Instituto Fernando el Católico, VI, 1956), etc. 

Dirección: Paseo de Cuéllar, 9, 1.2, Zaragoza. 


JOSÉ MARÍA VALVERDE. 


Nacido en 1926 en Extremadura. Hizo en Madrid los estudios de Filosofía 
(licenciado en 1948 y doctor en 1952). Profesor en la Universidad de Roma desde 
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1949 y catedrático de Estética en la de Barcelona desde 1955. Entre sus prin- 
cipales publicaciones citaremos, además de tres libros de poesía, “Estudios sobre 
la palabra poética” (1952), “Guillermo de Humboldt y la filosofía del lenguaje” 
(1955), “Historia de la literatura universal” (tres volúmenes, en colaboración 
con M. de Riquer) (1957-59) y “Cartas a un cura escéptico en materia de arte 
moderno” (1959), así como diversos artículos en varias revistas. 

Dirección: Mozart, 5, San Cugat del Vallés (Barcelona). 


ENRIQUE DE ANTÓN CUADRADO. 


Doctor en Filosofía y profesor del Curso de Estudios Hispánicos de la Uni- 
versidad de Barcelona, autor de diversos trabajos filosóficos. Su curriculum más 
extenso se ha publicado en el número 64 de esta Revista. 

Dirección: Madrid, 180, Barcelona. 


FERMÍN DE URMENETA CERVERA, 


Profesor adjunto de la Universidad de Barcelona. Nacido en 1925, hizo sus 
estudios en Filosofía y Letras y Derecho en la Universidad de Barcelona y se 
doctoró en ambas disciplinas en Madrid en 1947. Colabora en diversas revistas 
filosóficas y ha asistidos a varios congresos de filosofía, nacionales e interna- 
cionales; pertenece a la Sociedad España de Filosofía, C. S. de 1. C., Asociación 
Española para el Progreso de las Ciencias, Maioricensis Schola Lullistica, Ins- 
tituto Filosófico de Balmesiana, etc. Entre sus obras citaremos: “La doctrina 
psicológica y pedagógica de Luis Vives” (1949), “Introducción a la Metafísica de 
Aristóteles” (1950), “Principios de Filosofía de la Historia” (1951), “Etica y Cul- 
tura” (1952), “Nuevos ensayos de crítica filosófica” (1953) y “Psicología de la 
Realeza” (1959). 

Dirección: Caspe, 78, 2.?, Barcelona. 


JAVIER HERRERO. 


Licenciado en Derecho y doctor en Filosofía con premio extraordinario por 
la Universidad de Madrid. Su curriculum ge ha publicado en el núm. 65-66 de 
REVISTA DE FILOSOFÍA. 

Dirección: Rochester Terrace, 2, Edimburgo. 


NARCISO MERINO ALONSO. 


Nacido en Reinosa (Santander) en 1925, Inició sus estudios en la Universidad 
de Salamanca y terminó la licenciatura en Filosofía y Letras con premio extra- 
ordinario en la de Madrid. Fue pensionado a París para estudiar la figura de 


- León Bloy y su influencia. Actualmente es profesor de Literatura y de Francés 


en el Instituto “Ramiro de Maeztu”, de Madrid. Ha publicado diversas colabo- 
raciones en la REVISTA DE FILOSOFÍA y en otras publicaciones. 
Dirección: Cuevas, 5 (Tetuán), Madrid. 
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Publicaciones del Instituto “Luis Vives” de Filosofía 


SERIE A 


PEDRO HISPANO.—Volumen 1: De Anima. Editado por el P. Manuel 
Alonso, S. J. (22 X 15); 572 páginas. 1941 ......... AE Pesetas 20 

-- Volumen II: Comentario al “De Anima”, de Aristóteles. Edición, intro- 
ducción y notas por el Rvdo. P. Manuel A S. J. 23 X 16,5); 784 
páginas. 1944 .......m...... AA Pesetas 55 

— Obras filosóficas. 100 vohimen. Edición, pr y notas por el Pa- 
dre Manuel Alonso. Año 1952; 507 páginas. 

ALVARO DE TOLEDO. —Comentario al “De substantia orbis”, de Ave- 
rroes. Editado por el Rvdo. P. Manuel E S. J. Pt Xx 15, 5); 284 pá- 
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SERIE B 


RAMON CEÑAL.—La teoría del lenguaje de Carlos Biinler. Introducción a 
la moderna Filosofía del lenguaje (22 X 15,5); 304 páginas. 1941 


(Agotado). 

JUAN ROIG GIRONELLA.—La Filosofía de la acción (25 X 17); 326 pá- 
ad o A AA TOMES A e A A Pesetas 25 
DIAMANTINO MARTINS.—Bergson. La intuición como método en la Me- 
tafísica (21 X 14); 322 páginas. 1943 ......... RA A E Pesetas 18 
LUIS REY ALTUNA.— Qué es lo bello (Introducción a la Estética de San 
Agustín) (21 X 14); 200 páginas. 1945 .....o....ccomensercoconosa Pesetas 14 
GONZALEZ ALVAREZ. —El tema de Dios en la Filosofía existencial 
WI 10) 22% PAQIDAS LIDAD esrnosoniescnoro arranca ora e Pesetas 32 
ANTONIO ALVAREZ DE LINERA.—El problema de la certeza en New- 
man (22 X 16); 232 páginas. 1946 .........omooorspoccoroscarocon»s Pesetas 22 
SALVADOR CUESTA.—El equilibrio pasional en la doctrina estoica y en 
la de San Agustín (24,5 X 17,5); 295 páginas. 1945 ......... Pesetas 50 
OCTAVIO NICOLAS DERISI.—La Pilosofía del espíritu de Benedetto Cro- 
ce (19,5 X 13); 295 páginas. 1947 coccccrssicocccrnonsonososaronaos Pesetas 22 
ANTONIO MILLAN PUELLES.—El problema del ente ideal (20 X 13,5); 
194 páginas. 1947 ........moomoronsooconconcccncccnooracconecnancnccconan so Pesetas 20 
JOSE IGNACIO ALCORTA.—La teoría de los modos en Suárez (24 X 17); 
335 páginas. 1949 ...... AENA EA A NARRO ARA Pesetas 46 
ANTONIO LINARES HERRERA. — Elementos para una filosofía de los 
valores (21 X 15); 189 páginas. 1949 ............ APTO s... Pesetas 24 


JUAN DOMINGUEZ BERRUETA.—La filosofía de la mística española. 

JOSE TODOLI.—El Bien Común. 1951. 

ERARDO WOLFRAN PLATZECK.—La evolución de la lógica griega. 
Año 1954; 133 páginas. 

SEMANAS ESPAÑOLAS DE FILOSOFTIA.—I. La persona humana; lí. El 
problema del mar. Año 1955; 584 páginas. 

— IM. La libertad. Año 1957; 548 páginas. 

JOSE PERDOMO GARCIA.—La teoría del conocimiento en Pascal, Año 
1956; 653 páginas. 

ALEJANDRO R. P. ROLDAN. — Metafisica del sentimiento. Año" 1956; 
494 páginas. 

JORGE PEREZ BALLESTAR.—Fenomenología de lo histórico. 

CARLOS GARCIA BORRON.—Séneca y los estoicos. 

GEORGE USCATESCU.—J. B. Vico y el mundo histórico. 
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FRAY MANUEL BARBADO.—Introducción a la Psicología experimental 
(segunda edición, muy aumentada) (17 X 25); 680 páginas. 1943. 
Pesetas 45 

— Estudios de Psicología experimental. Volumen 1 (24 X 17,5); 818 pági- 
Nas. 1946 (RÚSTICA) as TEE OIR Pesetas 80 
— Estudios de Psicología experimental. Volumen TI (24 X 17,5); 851 pá- 
SAS. 1948 (DOLAR eo rasos URSS Pesetas 105 
ANGEL GONZALEZ ALVAREZ.—Teología natural (24 X 17); 570 pági- 
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JUAN ZARAGUETA.—El lenguaje y la Filosofía (25 X 17); 398 pági- 
E NT A A O o Ad OS Pesetas 60 
— Filosofía y Vida. -2.* edic. 1. La vida mental Un volumen de 388 páginas. 
JOSE MILLAS VILLACROSA.—Estudios sobre Historia de la Ciencia 
Española. 500 páginas. 1949 (RÚSTICA) .....ococoonorncccrcccconos Pesetas 100 
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WAEHLENS (A. DE).—La Filosofía de Martin Heidegger (Introducción y 
traducción del P. Ramón Ceñal) (25 X 17); 384 páginas ... Pesetas 35 
G. M. MANSER, O. P.—La esencia del tomismo (Traducción de la edición 
alemana por Valentín García Yebra) (25 X 17); 812 páginas. Pesetas 90 
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